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Wer kennt sie nicht noch: die Songbooks zum Sammeln – kleine Liedtext-Büchlein 
zum Ausschneiden auf der letzten Seite der  BRAVO-Zeitschrift? Mit den englischen 
Texten  aktueller  musikalischer  Prominenzen  auf  der  linken  und  ihrer  deutschen 
Übersetzung auf  der  rechten Seite?  Jene Kleinode des  Jugendjournalismus,  die  ein 
wenig  Licht  ins  Dunkel  des  dichten  Wortwaldes  brachten,  der  aus  fremden, 
unbekannten,  emotional  hochinteressanten Schmachtformulierungen  und  Auf-die-
Pauke-Artikulierungen  erwuchs?  Die  einem  das  Gefühl  gaben,  seinen  Stars  und 
Sternchen viel näher zu sein, weil man endlich verstehen konnte, was hinter all den 
gesungenen, emotionsgeladenen Worten steckte?
Die Wahl meines Diplomarbeitsthemas erfolgte aus sehr persönlichen Gründen. Texte 
von  Rock-  und  Popmusik  und  ihre  Verflechtung  mit  der  sie  umgebenden  Musik 
interessieren mich seit meiner Jugendzeit. Emotionale Tiefen ergründen, die sich in 
lyrischen  Stilmitteln  verbergen,  die  Wucht  des  wogenden  Ganzen,  das  sich  aus 
Instrumentierung und zumeist kunstvoll intoniertem Wort zusammengehäkelt in die 
eigenen  Nervenzellen  ergießt,  abtasten  und  auf  Beweggründe  und  die  Kunst 
untersuchen, die dahinterstecken – die reine Neugier auf diese innige Verschmelzung 
musikalischer  und  sprachlicher  Gefühlswelten  hat  mich  schließlich  selbst  zu  einer 
Textschreiberin werden lassen, als die ich mich bis heute in der Rockband, in der ich 
singe, auslebe. 
Auffällig in den Songtext-Übersetzungen in der BRAVO erschien mir schon früh, dass 
sie  weder  der  Übertragung  von  Rhythmus  oder  Reim  noch  der  der  Zeilenlänge 
Bedeutung  zumaßen.  Manche  Formulierungen  im  deutschen  Text  erschienen  mir 
seltsam,  manche  Wörter  nur  dem Zweck  zu  dienen,  die  reinen  Informationen  des 
Textes  zu  transportieren,  manche  Ausrufe  holperig.  Wer  wohl  dahintersteckte  und 
warum dieser Jemand so übersetzte, wie er übersetzte?
Diese  Arbeit  soll  Wege  und  Methoden  der  Übersetzung  von  Songtexten  im 
Allgemeinen und aus der arabischen Sprache ins Deutsche im Besonderen darlegen 
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sowie Probleme aufzeigen, die im Übersetzungsprozess auftreten können. 
Bei der Wahl der von mir zu untersuchenden Texte liegt es nahe, dass sie aus Songs 
von  Bands  stammen,  deren  Musik  im  Bereich  des  Rock  anzusiedeln  ist.  Für  den 
Begriff  des  „Songs“  entschied  ich  mich  an  den  meisten  Stellen,  da  er  Stücke 
zeitgenössischer Popularmusik wie eben Rocksongs bezeichnet und sich damit von 
dem des „Liedes“ unterscheidet, welcher für musikalische Stücke aus den Bereichen 
der traditionellen und der Volksmusik steht (vgl. z. B. Kaindl:2005, 120).
Die  Namen  der  untersuchten  Bands  und  der  zu  übersetzenden  Titel  habe  ich  im 
Arabischen keinen Normen entsprechend transkribiert, sondern in ihrer in den Medien 
veröffentlichten  Schreibweise  belassen,  da  sie  in  dieser  Form  als  Eigennamen  zu 
betrachten sind. Alle Transkriptionen der arabischen Schrift habe ich entsprechend den 
Regeln zur wissenschaftlichen Umschrift des Arabischen vorgenommen, die von der 
Deutschen Morgenländischen Gesellschaft (DMG) vorgegeben wurden. 
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2 Warum arabische Songtexte übersetzen und für wen? 
Tarek Khuluki, Gitarrist der arabischen Rockband Tanjaret Daghet, merkte einmal so 
treffend an: „There is something that brings the world together besides politics, and 
that’s music“ (Tahmizian Meuse:2013). Ähnlich sieht es Derek Kortepeter: „Music is 
the vehicle of emotion, whether the feelings are of an individual or a people, as it 
transcends  boundaries  of  language  and  ethnicity“  (Kortepeter,  1).  Songtexte  zu 
übersetzen heißt also die Brücken, die die Musik an sich schon zwischen Menschen 
verschiedener Völker geschlagen hat, zu festigen. 
Unter soziokulturellen Gesichtspunkten ist das Übersetzen von Texten aktueller Lieder 
und Songs äußerst interessant, da sich darin nicht selten Gedankengut verbirgt, das in 
den Köpfen einer ganzen Generation kursieren kann. John Encarnacao schrieb dazu: 
A study  of  song  lyrics  can  provide  much  insight  into  the  attitudes  and 
philosophies of particular groups of people in particular places at particular times, 
and  even  help  to  shape  discourses  about  culture  at  a  broader  level... 
(Encarnacao:2011, 1)
Die  Rockmusik  ist  ein  globales  Phänomen.  In  der  arabischen Welt  hat  sie  ebenso 
Einzug gehalten wie überall sonst auf der Welt. In Ländern wie Syrien, dem Libanon 
oder Jordanien hat sich in den vergangenen Jahren eine große Subkultur entwickelt.  
Die  moderne  arabische  Rockmusik  ist  ein  äußerst  spannendes  Kapitel  arabischer 
Kultur: Pop- und Rockmusik war schon in den 1960er Jahren überall in Europa und 
den USA ein Mittel, Protest und Unzufriedenheit auszudrücken (vgl. Weidner). Das 
Aufkommen vor allem amerikanischer Rockmusik im arabischen Raum in den 1980er 
und 90er-Jahren hat  dort  ihren Einfluss auf  lokale Bands und Musiker genommen. 
Heute  ist  die  Rockmusik  im  Orient  ein  Ausdruck  von  Protest  und 
Zusammengehörigkeitsgefühl  unter  den  Menschen,  die  mit  ihren  Lebenssituationen 
und den politischen und sozialen Entwicklungen in ihrem Land nicht einverstanden 
sind. „Während arabische Popmusiker über Liebe singen“, sprach die erste von einem 
internationalen Label im Jahre 2004 unter Vertrag genommene libanesische Rockband 
Blend „von Globalisierung, korrupten Politikern und einer apathischen Bevölkerung in 
der arabischen Welt, die sich manipulieren lasse.“ „Wir haben uns ständig gefragt, wie 
8
arabische Sänger über Romantik singen können, wenn in unserer Region täglich viele 
Menschen getötet werden“, meint Leadsänger Jad Souaid (Förch:2004).
Rockmusik zu spielen ist in einigen arabischen Ländern bis heute nicht einfach; sie 
erzeugt  in  weiten  Teilen  der  Gesellschaft  Misstrauen  und  Missfallen:  Diese 
Musikrichtung wird an manchen Orten noch mit einem Aufbegehren gleichgesetzt, mit 
dem Mut oder der Ungehörigkeit, in seinen Texten zu sagen, was man wirklich denkt. 
Die  Themen,  die  in  Texten arabischer  Rockbands behandelt  werden,  unterscheiden 
sich  weitgehend  von  denen,  um  die  sich  beispielsweise  arabische  Volks-  oder 
Popmusik  dreht:  Es  geht  um  soziale  oder  persönliche  Probleme,  um  Kritik  an 
gesellschaftlichen Missständen, an Politik und dergleichen. Seit einigen Jahren hat sich 
dort eine Kultur der Rockmusiker etabliert, die zumeist in englischsprachigen Texten 
ihre Probleme an sich selbst und der Welt darlegen. Vor kurzer Zeit entwickelte sich 
ein Genre, das in einschlägigen Musikmagazinen wie dem Rolling Stone Middle East 
als „Arabic Rock“ bezeichnet wird: Bands, die unter diese Kategorie fallen, spielen 
westlich inspirierte Rockmusik, wobei hin und wieder Einflüsse aus anderen Genres 
wie  Jazz  oder  Reggae  zum  Tragen  kommen.  Der  Gesang  entfernt  sich  von  der 
traditionellen  Technik  und  erscheint  geradliniger.  Die  Texte  werden  in  arabischem 
Dialekt gesungen – die Bands verstecken sich mit dem, was sie ausdrücken wollen, 
nicht  mehr  hinter  der  englischen  Fremdsprache,  sondern  sprechen  direkt  zu  ihren 
Landsleuten. Zum einen regen sie zum Nachdenken über gesellschaftliche Missstände 
an (zu erwähnen sei hier ein Text der libanesischen Mashrou' Leila, in dem ein Mann 
darüber klagt, dass er seinen Geliebten wohl nie seiner Familie als Verlobten vorstellen 
können wird1), zum anderen schreien sie ihre persönlichen Probleme in die Welt; in der 
Hoffnung,  dass  ihre  Hörer  sich  damit  identifizieren  können.  Arabic-Rock-Bands 
verstehen sich zum Teil als Sprachrohr ihrer Generation. 
Songtexte  verraten  also  sehr  viel  über  das  Gedankengut  einer  jungen  Generation. 
Dieses Gedankengut zu entdecken, scheint von ungeheurer Wichtigkeit, um ein Land 
und seine Leute zu verstehen, zu verstehen, wie eine Gesellschaft zum Beispiel mit 
politischen Umbrüchen wie dem sogenannten Arabischen Frühling, dem Bürgerkrieg 
1 Vgl. Matthew Parsons (2012) : „Shim al-Yasmin by Mashrou3 Leila“ Culturing Media. 
http://sites.tufts.edu/anth144pcme/2012/04/27/shim-al-yasmin-by-mashrou3-leila/  (31.05.2014) 
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in Syrien oder der Sicht der Welt auf den Orient umgeht. Die Übersetzung solcher 
Texte kann sehr viel zum Austausch zwischen Orient und Okzident beitragen. 
Der Lyrik kommt in Europa momentan ein eher niedriger Stellenwert zu, 
durch den Siegeszug, den der übermächtige Roman in allen Leserschichten führt, 
scheint kaum noch Raum zu sein für die Lyrik. Und doch scheinen Gedichte v. a. 
die Weltwahrnehmung des Menschen und den Umgang mit seinen Emotionen so 
viel  zeitloser  zu  erfassen  als  Romane  es  generell  zu  tun  scheinen.  Dieser 
Stellenwert  der  Lyrik für die  Menschheit  macht  es so wichtig,  dass sie weiter 
übersetzt wird, Gedanken über das Leben, ihr sprachlicher Ausdruck weit über die 
Sprachgrenzen des Original-Autors hinaus wirken können (Acartürk-Höß:2010, 
64). 
Diese Worte möchte ich für eine der modernen Formen der Lyrik – für Songtexte – 
unterstreichen. Auch Karl Dedecius unterstrich einmal die große Bedeutung, die der 
Übersetzung von Lyrik innewohnt: 
Die  Übersetzung  will  am Leben  erhalten.  Vor  allem die  dem Tode besonders 
ausgesetzten  Werte:  Empfindungen und Wahrheiten.  […] Wer Kunst  überträgt, 
über die Grenzen trägt, wirkt gegen den Tod und für das Leben (Dedecius:1986, 
52). 
So ist es für mich von großer Bedeutung, die Wahrheiten und Empfindungen, die in 
den  Songtexten  einer  jungen  arabischen  Generation  stecken,  einer  Hörerschaft 
zugänglich zu machen, die eindeutiger und wahrheitsgetreuer in kaum einer anderen 
Weise als über die Formen der musikalischen Kunst zu uns gelangen könnten. Wie ist 
das Gedankengut jener Welt besser fassbar als in Werken der Musik, über die sich die 
Künstler uneingeschränkt emotional öffnen? 
Musik  –  allem  voran  Popularmusik  –  kann  also  unbekannte  Brücken  zwischen 
Kulturen schlagen. In einer Gesellschaft wie der unseren, in der mit der arabischen 
Welt vor allem die „Dönerbude um die Ecke“, Bücher über Schicksale unterdrückter 
muslimischer Frauen und Nachrichten über terroristische, islamistische Gruppierungen 
verbunden  werden,  kann  es  nur  bereichernd  sein,  orientalische  Kultur  über  Musik 
zugänglich  zu  machen.  Zugegeben  –  dadurch,  dass  die  arabische  Rockmusik  auf 
westlicher  Musik  basiert,  ist  dieser  Brückenbau  einfach.  Ihre  Vertreter  spielen 
Rhythmen und Melodien auf Instrumenten, die den Hörgewohnheiten der westlichen 
Jugend  entsprechen.  Ist  durch  die  Musik  erst  einmal  das  Interesse  etwa  einer 
potentiellen deutschen Hörerschaft geweckt und der Text verständlich, ist der Schritt in 
10
Richtung bisher fremde Welt ein kurzer. Deutsche Anhänger der US-amerikanischen 
Rockband System of a Down setzten sich durch deren Texte und Musikvideos, die 
offenkundig das Regime George W. Bushs kritisierten, mit der amerikanischen Politik 
auseinander – fernab von deutschen Nachrichtenmedien. Wie wäre es, wenn arabische 
Songs  einem deutschen  Publikum besser  verständlich  wären?  Ich  empfinde  es  als 
wichtig, dass in einem Land, in dem in den Nachrichten vorrangig arabisch sprechende 
Soldaten, Opfer von Terror und gewaltbereite Kämpfer gezeigt werden, durch Musik 
eine Brücke zwischen Orient und Okzident  geschlagen wird.  Damit brächte Musik 
etwas fertig, das bisher weder der Film noch irgendein anderes Medium in dieser Form 
kann:  innerhalb  von  Minuten  ist  eine  Geschichte  erzählt,  hat  eine  Identifizierung 
stattgefunden, ist Interesse geweckt. 
Viele arabische Musiker selbst haben die Hoffnung, dass sie mit ihrer Musik etwas 
bewegen,  eine  Verbindung  zwischen  Ost  und  West  herstellen  können.  In  einem 
Interview mit der New York Times sagte die libanesische Sängerin Yasmine Hamdan, 
Mitbegründerin  der  ersten  weithin  bekannten  elektronischen  Independent-Band  im 
orientalischen  Raum  und  „Underground-Ikone  Libanons“  (Borcholte:2013),  deren 
Name und Musik mittlerweile in Europa und den USA bekannt sind und die soeben als 
Sängerin in einem US-amerikanischen Film engagiert wurde: „I love Arabic culture, 
and I hate how the Arab world is portrayed in the press today. I sing in Arabic as a 
statement. It’s art and it’s a challenge“ (Mulholland:2012). Etwa ein Jahr später merkte 
sie an: 
Überall wohin ich reise, brauche ich ein Visum, aber die Musik braucht so etwas 
nicht. Ich hoffe, die Leute bekommen einen Eindruck davon, wie facettenreich 
arabische Kultur sein kann, wenn sie mein Album hören. In den Nachrichten wird 
ja alles immer nur auf ein paar verrückte Extremisten reduziert (Borcholte:2013).
Moe, Sänger der libanesischen Rockband The Kordz, sagte im Zusammenhang mit der 
Veröffentlichung ihres Albums 2011: 
Unglücklicherweise  hat  der  Mittlere  Osten  bislang  eher  durch  Kriege  und 
Unruhen auf sich aufmerksam gemacht. Also ist es an der Zeit, dass die Region 
nun seine schöne Seite, mit ihrem kulturellen und musikalischen Reichtum, nach 
außen kehrt und dies vom Westen ohne Vorurteile wahrgenommen wird (Meyer: 
„The Kordz. Botschafter des Mittleren Ostens“). 
Zunächst  einmal steht die Frage im Raum, für wen man einen Songtext übersetzt. 
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Gemäß den diversen, möglichen Übersetzungsaufträgen unterscheiden sich die für die 
Übersetzung wichtigen Aspekte. Wird aus philologischen oder didaktischen Gründen 
übersetzt, wird wahrscheinlich der Wörtlichkeit oberste Priorität verliehen (ich nehme 
an, für ebendiesen Zweck wurden und werden die Songbooks der  BRAVO übersetzt. 
Leider erhielt ich in dieser Hinsicht nie eine Antwort auf meine Anfragen). Wird ein 
Text für eine Band oder einen Künstler übersetzt, die oder der den Song in ihr bzw. 
sein Repertoire aufnehmen und aus diesem Grunde covern oder nachspielen möchte, 
spielen das Genre, in dem der Künstler mit seiner Musik, seinem Kleidungsstil, seinem 
Sprachstil etc. einzuordnen ist, sein Image, seine Gesangsfähigkeiten und Gesangsart 
eine  wichtige  Rolle.  Darüber  hinaus  sind  bei  einer  Auftragsübersetzung  für  einen 
spezifischen Künstler auch die Erwartungen der möglichen Rezipienten zu beachten, 
die eine gewisse Vorstellung von den Liedern und Songs „ihres“ Künstlers haben. Zu 
beachten  ist  dabei  zum Beispiel,  ob  eine  orientalische  Gesangstechnik  beibehalten 
werden kann bzw. sollte, ob ein kulturell verwurzelter Text einer Zielkultur angepasst 
werden sollte, welchen sprachlichen Stil der Künstler pflegt, ob man das Thema eines 
Liedtextes  überhaupt  originalgetreu  beibehalten  kann  oder  er  enttabuisiert  werden 
sollte und dergleichen. 
Diese Arbeit beschäftigt sich mit der Frage, wie man einen arabischen Rocksong so ins 
Deutsche  übertragen  kann,  dass  er  genreintern  so  originalgetreu  wie  möglich 
nachspielbar bzw. nachsingbar ist. Mein Ziel war es dabei vor allem, die drei Künstler, 
deren Texte ich übersetzt habe, und ihre Gedankenwelt einer möglichen Hörerschaft 
nahezubringen, die gerne Rockmusik hört aber kein Arabisch versteht. Als potentielle 
Zielgruppe erachtete ich bei meinen Übersetzungen also Musikliebhaber, die sich für 
Rockmusik interessieren und sich nicht unbedingt in ihrem Alltag oder ihrem Beruf 
mit  der  arabischen  Sprache  und/oder  Kultur  auseinandersetzen.  Durch  das 
Nahebringen eines  sonst  für  sie  unverständlichen Textes  würden diese  Hörer  ganz 
nebenbei  etwas  vom Lebensgefühl  und  Gedankengut  der  Jugend  im  Nahen  Osten 
erfahren. Als Ergebnis sollten Zieltexte entstehen, die bei einer 1:1-Übernahme des 
Instrumentariums und dessen musikalischen Ausdrucks nachgesungen werden können. 
Dabei  habe  ich  versucht,  sowohl  Inhalt  als  auch  Form  und  Ausdrucksmittel  des 
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Songtextes  möglichst  originalgetreu  beizubehalten,  um  mit  den  Mitteln  der 
Zielsprache  „Affekte  und  Wirkungen  in  der  Zielsprache  zu  erzeugen“  (Acartürk-
Höß:2010, 313) bzw. „Wirkungsäquivalenz oder auch stilistische Äquivalenz zwischen 
Original  und  Übersetzung“  herzustellen  (Appel:2004,  57).  Dafür  habe  ich  die 
stilistischen Mittel untersucht, die in Texten von Rockbands verwendet werden, und 
welche Wirkungen sie erzielen. Denn nur, wenn man alle Aspekte beachtet, kann man 
den  Text  in  seiner  vollen  Wirkung  und  damit  wertvolle  Informationen  aus  einer 
fremden Kultur einem Zielpublikum zugänglich machen. 
In dieser Arbeit beleuchte ich die einzelnen Schritte und Aspekte, die mir bei einer 
solchen  Übersetzung  als  unumgänglich  erscheinen.  Sie  soll  also  eine  mögliche 
Herangehensweise  an  das  Übersetzen  von Songtexten  im Allgemeinen  und Texten 
arabischer  Rockbands  im  Besonderen  darstellen.  Dabei  wird  nicht  nur  durch 
Erklärungen veranschaulicht, inwiefern eine Songtextübersetzung als gelungen gelten 
kann:  Für die Übersetzung des Songs  Ana Bakhaf Min El  commitment  wurde eine 
Aufnahme angefertigt, die eine gesungene deutsche Version enthält. 
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3 Zur Bedeutung der Textanalyse vor dem Übersetzungsprozess
In  der  Übersetzungswissenschaft  ist  man  sich  weitgehend  einig,  dass  vor  dem 
Übersetzungsprozess die Analyse eines zu übersetzenden Textes vorgenommen werden 
sollte.  Susan  Bassnet  beschreibt  diesen  Prozess  als  „intelligent  reading“ 
(Bassnet:1998,  60)  des  Textes,  als  eine  detaillierte  Analyse  der  textinternen  und-
externen Faktoren. Ohne den Ausgangstext vor der Übersetzung zu analysieren, würde 
man sich ihrer Meinung nach den Kopf darüber zerbrechen, wie man die Seele eines  
Textes übersetzt, ohne diese Seele überhaupt erklären zu können; und schlussendlich 
in eine Sackgasse geraten (ebenda). Miriam Acartürk-Höß sagt dazu: 
Um einen Gegenstand in  einem Zeichensystem wiedergeben zu  können,  muss 
dieser zuerst in seinem ursprünglichen Zeichensystem erfasst, d. h. analysiert, und 
verstanden, d. h. interpretiert, werden (Acatürk-Höß:2010, 59). 
Durch diesen Verstehensvorgang würden die Zeichen mit Sinn gefüllt, 'ausgelegt' oder 
'interpretiert' (ebenda). Übersetzen ist ihrer Meinung nach „nur auf der Grundlage des 
Verstehens möglich“ (ebenda, 157). Darauf aufbauend beschreibt sie den sogenannten 
klassischen Dreierschritt  des Übersetzungsvorganges:  Der erste  Schritt  ist  demnach 
das Erfassen der Vorlage, worauf der der Interpretation folgt, an den wiederum sich die 
Umsetzung  der  Vorlage  anschließt  (ebenda,  158).  Ebendieses  „Dreischrittschema“ 
empfiehlt auch Nord (Appell:2004, 38 ff.).
Die  bedeutende  deutsche  Literaturübersetzerin  Christa  Schuenke  beschrieb  das 
Übersetzen einmal als einen 
mitunter nicht ganz gewaltfreien Marsch durch Satzverhaue und Textdschungel 
mit unzähligen Vegetationsschichten, darunter nicht wenigen Schlingpflanzen und 
stacheligen Kakteen, gar nicht zu reden von den Carnivoren (Acatürk-Höß:2010, 
309).
Auch  sie  schlug  zur  Bewältigung  dieses  „Marsches“  als  erste  Handlung  vor  der 
eigentlichen  Übersetzungsarbeit  die  Textanalyse  des  Originals  vor,  das  „vertikale 
Lesen“, bei dem die einzelnen Schichten eines Textes zutage treten – also verwendete 
Stilmittel, Wirkungsabsichten des Autors, Klang, Rhythmus etc. – die der Übersetzer 
sondiert  und  auseinandernimmt,  um  sie  dann  in  der  Transposition  in  die 
Zielsprache  […] wieder  zusammenzumontieren  zu  einem neuen,  dem Original 
möglichst ähnlichen Ganzen (Acatürk-Höß:2010, 309 f.).
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Um einen literarischen Ausgangstext in einer Zielsprache wiedergeben zu können, so 
sagt  Krzysztof  Lipiński,  müsse  der  Übersetzer  zuerst  einmal  die  „künstlerische 
Leistung des Originalautors“ nachvollziehen können. Er könne in diesem Falle „nicht 
bloß übertragen, er muß die ästhetisch-künstlerische Qualität des AT neu erschaffen“ 
(Lipiński:1989, 218). 
Und auch Mary Snell-Hornby ist der Ansicht,  dass die Textanalyse eine essentielle 
Vorarbeit  zum Übersetzen  sei  (Snell-Hornby:1988,  69).  Bei  der  Untersuchung  der 
einzelnen Aspekte gehe es aber nicht darum, sie einzeln aus dem Text herauszulösen 
und tiefgründig zu analysieren, sondern darum, ein Geflecht von Zusammenhängen 
aufzuspüren, wobei die Bedeutung der einzelnen Elemente anhand ihrer Relevanz und 
Funktion im Text festgelegt werden sollte (vgl. ebenda). 
Bevor ein Übersetzer mit seiner Arbeit beginnen kann, ist es also unerlässlich, den zu 
übersetzenden Text zu analysieren. Um einen Text zu übersetzen, ist es natürlich nicht 
ausreichend,  die  Sprachen  des  Original-  und  des  Zieltextes  zu  kennen  und  zu 
beherrschen, sondern man muss den Ausgangstext zuerst einmal verstehen. 
In  den  folgenden  Kapiteln  möchte  ich  zunächst  eine  Einordnung  der  Songtexte 
allgemein in eine Textsorte und einen Texttyp vornehmen und daraufhin beleuchten, 
welche  einzelnen  Aspekte  bei  der  Analyse  eines  Songtextes  zum  Zwecke  seiner 
Übersetzung  vonnöten  sind  und  welche  Strategien  bei  mit  ihnen  verbundenen 
Übersetzungsproblemen möglich sind. 
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4 Lyrics = Lyrik? Zur Einordnung der Songtexte in eine Textsorten- und 
Texttypenkategorie
Um einen Songtext übersetzen zu können, muss geklärt werden, welche Aspekte eines 
solchen  Textes  man  beachten  sollte  und  welche  Übersetzungsstrategien  man 
gegebenenfalls in Betracht ziehen kann. Dazu ist es unerlässlich, die Kategorie der 
Songtexte  sortenspezifisch  einzuordnen,  um  die  Merkmale  der  entsprechenden 
Textsorte übersetzungsrelevant zu untersuchen. Im folgenden Kapitel möchte ich der 
Frage nachgehen, ob und inwiefern die Songtexte den lyrischen Texten zugeordnet 
werden können. 
4.1 Begriffsklärung Lyrik 
In  seinem  Werk  Einführung  in  die  Gedichtanalyse versucht  Dieter  Burdorf,  eine 
Definition für den Begriff der Lyrik zu geben. Da sich die Rezeptionsgepflogenheiten 
und damit der Zweck der geschriebenen Gedichte über die Jahrhunderte geändert hat 
und  es  mittlerweile  zahlreiche  lyrische  Daseinsformen  gibt,  ist  dies  gar  kein  so 
einfaches Unterfangen. Dennoch kann man sagen: am Anfang war das Lied:
Das Lied, der singende, oft mit Musik begleitete Vortrag, ist die älteste Form der 
Lyrik,  ja  aller  Dichtung  überhaupt:  Damit  der  dichterische  Text  sich  dem 
musikalischen Rhythmus anpaßte und sich dem Gedächtnis der Singenden wie der 
Zuhörenden besser einprägte als die Prosa, wurde er in Versen verfaßt und erhielt 
eine musiknahe Rhythmik und Metrik (Burdorf:1997, 22 f.).
Bereits in Zeiten der frühen Kulturen wurde Dichtung dafür geschrieben, in gesungener Form 
vorgetragen zu werden (vgl. Burdorf:1997, 2). Darauf weist bereits der Begriff „Lyrik“selbst 
hin, der seine Wurzeln in der Antike hat und vom griechischen lyrikos abstammt. Dieses Wort 
wiederum ist ein Adjektiv und bedeutet soviel wie „zum Spiel der Lyra gehörig“. Burdorf 
merkt  an:  „Die  Grundform der  Lyrik  wäre  demnach  das  Lied“  (Burdorf:1997,  2).  Georg 
Wilhelm Freytag bemerkte dazu, Musik und Poesie seien „enge verwandt und waren in 
den ältesten Zeiten wohl kaum getrennt“ (Freytag:1968, 12). 
Die  ersten arabischen Gedichte sind in die Zeit  etwas vor 500 n.  Chr.  zu datieren 
(Wagner:1987, 40). Arabische Lieder allerdings wurden schon um 350 n. Chr. belegt, 
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als  die  christliche  Literatur  über  die  Kämpfe  der  römischen  Legionen  sogenannte 
Lieder  der  Araber  erwähnte  (Stock:2005,  1).  Wie  Ewald  Wagner  anmerkt,  ist  die 
altarabische Poesie in ihren Ursprüngen Beduinenpoesie (1987, 30). In dieser wurden 
das  materielle  Leben  und  die  Ideale  der  Beduinen  festgehalten.  Außerarabische 
Einflüsse  auf  die  altarabische  Dichtung  sind  wohl  auszuschließen  (vgl.  ebenda). 
Gedichte der Gattung jener Zeit, die Kassiden, umfassten mindestens zehn und bis zu 
über  100  Verse,  die  eine  streng  vorgegebene  Form  und  einen  genau  festgelegten 
Themenaufbau enthielten. Bei den Hauptthemen handelte es sich um den Aufbruch 
einer Gruppe von einem Lager und der damit zusammenhängenden Trennung von der 
Geliebten, Selbstlob, Lob, Spott und Trauer (vgl. Wagner:1988, 27). Reim und Metrum 
wechselten  im  ganzen  Gedicht  nicht.  Diese  Tradition  von  Monoreim  und 
Monometrum und des polythematischen Aufbaus wurde in der arabischen Poesie bis in 
die ausgehenden 1940er Jahre bewahrt (vgl. Walther:2004, 289). Zwar entstanden in 
der Zeit nach 670 n. Chr. neue Gattungen wie Liebespoesie, Spottgedichte, Jagd- oder 
Weingedichte, Naturgedichte etc. (vgl. Wagner:1988, 23) und die Thematik bewegte 
sich ab dem 8. Jahrhundert vom Gegenstand des beduinischen hin zum städtischen 
Leben. Erst in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg aber öffnete sich die arabische 
Poesie  neuen  Formen  von  reimlosen  Gedichten  oder  solchen  mit  unregelmäßigem 
Reim  und  Metrum  und  zu  einem  jetzt  unbegrenzten  Themenspektrum  hin  (vgl. 
Wagner:1988, 161). 
Die  altarabische Dichtung weist  zwar einen sehr  ich-bezogenen Charakter  auf,  das 
lyrische Ich ihrer Gattungen aber beschreibt keine Stimmungen oder Gefühle, sondern 
vielmehr  deren  Auswirkungen  –  so  zum  Beispiel  Tränen  statt  Trauer  oder 
Schlaflosigkeit  statt  Liebeskummer.  Unter  anderem aus  diesem Grund wurde unter 
Autoren lange darüber diskutiert, ob diese Poesie in die Lyrik einzuordnen ist oder 
nicht (vgl. Wagner:1987, 161). 
Die  arabische  Poesie  steht  in  der  Tradition  der  mündlichen  Überlieferung:  Bei 
Dichterwettbewerben  in  den  vorislamischen  Städten  wurden  arabische  Gedichte 
jahrhundertelang ausdrucksvoll vor Publikum rezitiert. Die Dichter kannten zahlreiche 
Gedichte  unter  anderem  ihrer  eigenen  Meister,  die  sie  weiter  überlieferten  (vgl. 
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Walther:2004, 26). Im Gegensatz zum Schicksal der mündlichen Rezeption von Poesie 
in der westlichen Welt genießt mündlich vorgetragene Dichtung in der arabischen Welt 
bis heute eine hohe Wertschätzung. 
Über die Jahrhunderte erlebte die Lyrik auch in der westlichen Welt  weitreichende 
Entwicklungen. Bald sprengten neue Formen „wie Lautgedichte und visuelle Poesie 
nicht  nur  die  bisherigen  Grenzen  der  Lyrik,  sondern  auch  die  der  Literatur“ 
(Burdorf:1997,  5).  Die  Liedhaftigkeit  der  lyrischen Texte  spielte  im Laufe  des  20. 
Jahrhunderts  durch  das  Abnehmen  von  Sprechen,  auswendigem  Rezitieren  oder 
Vorlesen als rezipierende Praktik und die zunehmende Bedeutung der Schriftform für 
diese Gattung eine immer unwesentlichere Rolle und galt bald nur noch für einen Teil 
der Lyrik (vgl. Burdorf:1997, 23). Durch Poetry-Slams und Spoken-Word-Texte erlebt 
diese Art des Rezipierens von Gedichten gerade einen neuen Aufschwung. Dennoch 
gestalten jene Entwicklungen und die heutige Mannigfaltigkeit lyrischer Textformen es 
schwierig,  eine  eindeutige  Begriffsklärung  für  die  Lyrik  zu  finden.  Für  eine 
weitreichende Definition zog Burdorf die folgenden Merkmale als für jede Art von 
Lyrik zutreffend heran: Liedhaftigkeit, Kürze, Abweichung von der Alltagssprache und 
Versform. Nach einigen Überlegungen aber kommt Burdorf zu folgendem Schluss: 
„Das  einzige  eindeutig  feststellbare  Merkmal,  das  den  größten  Teil  der  heute  als 
Gedicht bezeichneten Texte auszeichnet, ist die Versstruktur“ (Burdorf:1997, 11). Den 
Begriff des Gedichts setzt er dabei mit dem der Lyrik gleich (vgl. Burdorf:1997, 20).  
Jeder lyrische Text hat seiner Auffassung nach folgende beiden Eigenschaften: 
–  Es ist eine mündliche oder schriftliche Rede in Versen, ist also durch zusätzliche 
Pausen  bzw.  Zeilenbrüche  von  der  normalen  rhythmischen  oder  graphischen 
Erscheinungsform der Alltagssprache abgehoben.
–  Es  ist  kein  Rollenspiel,  also  nicht  auf  szenische  Aufführung  hin  angelegt 
(Burdorf:1997, 20 f.).
Darüber hinaus erwähnt er weitere Eigenschaften, die zum Teil auf viele, aber nicht 
auf alle Gedichte zutreffen können, darunter:
–  über  die  Versform  hinausgehende  grammatische  Abweichungen  von  der 
Alltagssprache,  vor  allem  Reim  und  Metrum,  aber  auch  weitere  klangliche 
Besonderheiten (Lautmalerei), Verformungen der Wortgestalt […];
– die relative Kürze des Textes und die Konzisheit des sprachlichen Ausdrucks;
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– die Selbstreflexivität des Textes […];
– […] die Nähe des im Gedicht Sprechenden zum Autor oder zur Autorin;
– die  Sangbarkeit  des  Textes,  der  liedartige  Charakter,  die  Nähe  zur  Musik. 
(Burdorf:1997, 21). 
Miriam Acartürk-Höß beschreibt einige der typischen Erwartungen an einen lyrischen 
Text: 
Subjektivität,  relative  Textkürze  und  damit  einhergehende  Komprimierung  des 
Textgegenstandes,  [...],  ein  höherer  Grad  an  Künstlichkeit,  d.  h.  auch  größere 
Regelmäßigkeit [...] als in der Normsprache gegeben (Acartürk-Höß:2010, 61).
Lyrische Texte weisen eine „massive Sprachbezogenheit“ auf, das heißt einen 
hohen  Semantisierungsgrad  des  sprachlichen  Materials  […],  der  sich  im 
bewussten, mitunter spielerischen Umgang mit Sprachnormen und linguistischen 
Gegebenheiten  wie  der  Lautstruktur,  semantischen  und  syntaktischen 
Ambiguitäten etc. niederschlägt (ebenda, 65). 
Lyrische Texte können also angesehen werden als Texte, die eine von der Normsprache 
abweichende Versstruktur, eine relative Kürze und semantische Dichte aufweisen und 
in denen zumeist eine Nähe des im Gedicht Sprechenden zum Autor festzustellen ist. 
Darüber  hinaus  sind  es  Texte,  die  durch  Rhythmik  und  Metrum  eine  gewisse 
Musikalität aufweisen. 
4.2 Sind Songtexte lyrische Texte? 
Klaus Kaindl definiert populare Liedformen als 
semiotisch  komplexe  Formen  ästhetischer  Kommunikation  […],  in  der 
sprachliche,  musikalische  und  szenische  Elemente  durch  eine  interpretierende 
Person bzw. Gruppe entweder audiovisuell oder rein auditiv in Form von kurzen 
(meist  einige  Minuten  dauernden)  narrativ  eigenständigen  Stücken  vermittelt 
werden (Kaindl:2003, 83). 
Die Verbindung von Text und Musik hat eine lange Tradition, was heute zum Beispiel 
noch das englische Wort lyrics zeigt, welches für „Liedtext“ steht: 
Lyrische Dichtung ist seit den frühesten Kulturen zur Musik vorgetragene, also 
meist  gesungene Dichtung.  Die  Grundform der  Lyrik  wäre demnach das  Lied 
(Burdorf:1997, 2). 
Heute  noch  hält  nach  Burdorf  meist  eine  sich  „gleichbleibend  wiederholende 
strophische  Form die  Erinnerung  an  den  Gesang  wach“  (1997,  7).  Er  ordnet  den 
Songtext  der  Textsorte  der  lyrischen  Texte  zu,  indem er  ihnen  die  Merkmale  der 
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Figuren  der  Wiederholung  wie  Metrum oder  Refrain  und  ein  großes  Gewicht  der 
klanglichen Ebene zuschreibt, „die der Lyrik generell nicht fremd sind, in Liedern aber 
gehäuft auftreten“ (Burdorf:1997, 25). Er kritisiert, dass die Songtexte zu Unrecht von 
der  Literaturwissenschaft  bis  heute vernachlässigt  würden und vermutet  den Grund 
dafür  in  der  Unsicherheit  gegenüber dem komplexen Phänomen der  musikalischen 
Subkulturen,  für  deren  umfassende  Kenntnis  die  Musikwissenschaft  und 
Jugendsoziologie herangezogen werden müssten (Burdorf:1997, 27). 
Pat Pattison beantwortet die Frage nach der Gleichsetzung von Songtexten mit Lyrik 
damit,  dass  lyrische  Texte  heute  zumeist  dem Auge  präsentiert  würden,  Songtexte 
zumeist dem Ohr. Damit gehe zum Beispiel einher, dass der Rezipient von Lyrik den 
Text und einzelne Worte leicht in seiner Lektüre wiederholen könne, der Rezipient 
eines  Songtextes  nicht  (Pattison:2012,  122).  Darüber  hinaus  sei  die  Sprache  eines 
Songtextes meist weniger poetisch als die eines lyrischen Textes (ebenda, 123). Zwar 
möge es vorkommen, dass die Sprache eines Songtextes weit komplizierter als die 
eines Gedichtes sei, aber ein Gedicht sei von einem Songtext entfernt zu betrachten, da 
letzterer über zusätzliche Hilfsmittel verfüge, die seine Worte untermalen – etwa Noten 
und musikalischer Rhythmus (vgl. ebenda, 124). Einen weiteren Unterschied zwischen 
Songtext und Gedicht sieht Pattison darin, dass in ersterem das Ende einer Zeile durch 
die  Gesangsmelodie  festgelegt  sei,  während  sich  ein  Thema  in  einem  Gedicht 
unbemerkt  über mehrere Zeilen ziehen könne.  Die Verbindung von textuellem und 
musikalischem Ausdruck sei essentiell in einem Songtext; ein Gedicht sei von einer 
solchen Abhängigkeit losgelöst. Darüber hinaus gehe ein Gedicht Zeile für Zeile einer 
Idee nach,  bis zum Ende.  Songtexte dagegen lebten von Wiederholungen einzelner 
Textteile,  die deren Bedeutung jedes Mal,  wenn wir sie hörten, steigerten (ebenda, 
126).  Gedichte  stünden  für  sich  allein.  Songtexte  seien  abhängig  von  Melodie, 
Harmonie und Rhythmik, mit  denen sie „verheiratet werden“ sollen (ebenda,  132). 
Aber  wie  viele  Songtexte  gibt  es,  die  vor  jeglicher  musikalischer  Komposition 
geschrieben werden, sich an keinerlei rhythmische Struktur, an keinerlei Lautstruktur 
halten?  Die  zwar  gesanglich  an  Musik  angepasst  werden,  aber  davon  leben,  wie 
heruntergerasselt  zu  wirken?  Zahllose  Songtexte  leben  darüber  hinaus  von  ihrer 
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geradlinigen Behandlung eines Themas, ohne auch nur eine Textzeile zu wiederholen. 
Gerade im Bereich des Alternative Rock oder Progressive Rock stellen sich Songtexte 
allen möglichen Formen von textuellen Leitlinien offen gegenüber dar. Viele Gedichte 
wiederum  leben  ebenfalls  von  Wiederholungen  einzelner  Zeilen,  um  ihnen  mehr 
Bedeutung zu verleihen.  Wie viele Songtexte existieren,  in denen der Sänger ohne 
Punkt  und  Komma  seine  Gedanken  präsentiert  –  ungeachtet  des  musikalischen 
Rahmens, der ihm eigentlich vorgegeben ist. Die Verbindung von Songtexten mit der 
sie  umgebenden  Musik  ist  zwar  in  deren  Betrachtung  unerlässlich,  die  lyrischen 
Eigenschaften,  die  ihnen innewohnen und sie  untermalen,  lassen  allerdings  keinen 
Zweifel daran, dass es sich bei ihnen um lyrische Texte handelt. Denn all die oben 
beschriebenen Eigenschaften der Lyrik wohnen zweifelsfrei auch den Songtexten inne. 
Die von Pattison genannten Punkte mögen für einen großen Teil der Songtexte gelten. 
Diverse  Merkmale,  die  sie  tragen,  lassen  trotzdem  nicht  über  die  Tatsache 
hinwegsehen,  dass  ihnen  lyrische  Eigenschaften  innewohnen  und  sie  damit  zu 
lyrischen Texten machen. 
Schlussfolgernd kann also gesagt werden, dass ein Songtext durchaus als der Textsorte 
der Lyrik angehörig angesehen werden kann.
4.3 Einteilung von Texttypen nach Katharina Reiß
Wie  bereits  verdeutlicht  wurde,  ist  die  Analyse  eines  Textes  vor  dem Beginn  mit 
dessen Übersetzung unerlässlich. In der Translationswissenschaft gibt es nicht wenige 
Ansätze  für  Analyseverfahren.  Katharina  Reiß  schlägt  vor,  einen  Text  zu  seinem 
besseren  Verständnis  vor  dem  Übersetzungsprozess  einer  Texttypenkategorie 
zuzuordnen: 
Der  Texttyp  ist  es,  der  in  erster  Linie  die  Wahl  der  legitimen  Mittel  beim 
Übersetzen beeinflußt (Reiß:1986, 24).
Allgemeine Übersetzungsstrategien, die man universell anwenden kann, gibt es ihrer 
Meinung nach nicht: 
Ein starres Entweder-Oder bei der Übersetzungsmethode ist weder sachdienlich 
noch praktikabel. Vielmehr muß die Übersetzungsmethode sich ganz dem Texttyp 
anpassen (ebenda, 31).
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Weiterhin heißt es: 
Je nachdem, welchem Texttyp ein konkreter Text zuzuordnen ist, ändert sich das 
übersetzerische Verhalten im Blick auf einzelne Elemente dieses Textes, der bei 
angestrebter  Funktionsgleichheit  in  Ausgangs-  und  Zielkultur  ja  auch  in  der 
Translation denselben Texttyp verkörpern soll (Reiß/Vermeer:1984, 213).
In  Ihrem Buch  Möglichkeiten  und Grenzen der  Übersetzungskritik  stellt  Reiß  vier 
verschiedene  Texttypen  vor:  sie  unterscheidet  inhaltsbetonte,  formbetonte, 
appellbetonte und audiomediale Texte. Entsprechend diesen vier Texttypen schlägt sie 
verschiedene  Strategieansätze  vor,  was  die  Übersetzung  eines  konkreten  Textes 
betrifft. Je nach Texttyp setzt sie den Schwerpunkt, auf den man bei einer Übersetzung 
achten  sollte,  auf  die  Informationen  eines  Textes,  die  Form,  den  Effekt,  den  die 
Aussage  eines  Textes  erzielen  soll  und  das  Zusammenspiel  von  textinternen 
Informationen  und  Medium,  über  welches  ein  Text  seine  Aussage  findet.  Die 
folgenden Unterkapitel sollen die einzelnen Texttypen näher beleuchten. 
4.3.1 Der inhaltsbetonte Text
Zur  Kategorie  der  inhaltsbetonten  Texte  gehören  Texte,  die  lediglich  einen  Inhalt 
vermitteln sollen und dabei keinerlei  expressive Mittel  verwenden oder Reaktionen 
beim Rezipienten hervorrufen sollen. Dazu gehören zum Beispiel Lehrtexte. Bei der 
Übersetzung eines inhaltsbetonten Textes kommt es schon der Bezeichnung nach auf 
den Inhalt an, also die reinen Informationen, die im Ausgangstext gegeben sind. Form 
und außersprachliche Mittel  sind von geringer,  wenn nicht keiner  Bedeutung.  Eine 
Interlinearübersetzung bietet sich an. 
4.3.2 Der formbetonte Text
Bei einem formbetonten Text kommt dessen Aussage nach Reiß nicht nur durch die in 
ihm vorkommenden reinen Informationen zum Tragen, sondern allem voran durch die 
Form  des  konkreten  Textes.  Hier  steht  die  Ausdrucksfunktion  der  Sprache  im 
Vordergrund. In die Kategorie der formbetonten Texte reiht Katharina Reiß literarische 
Prosa,  dichterische Prosa und Poesie jeglicher Spielart.  Es handelt  sich hierbei um 
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Texte, die Inhalt vermitteln, aber „ihren spezifischen Charakter“ verlieren, 
wenn bei der Übertragung ihre entweder von den Normen der Poetik oder vom 
Stilwillen und dem künstlerischen Gestaltungswillen des Autors bestimmte äußere 
und innere Form nicht gewahrt bleibt (Reiß:1986, 42). 
Um bei der Übersetzung derartiger Texte Äquivalenz zu erzielen, kommt es also nicht 
nur darauf an, die Informationen, die im Ausgangstext enthalten sind, zu übertragen: 
Vor allem die sprachlichen Mittel  sind hier zu beachten – dazu zählen Stilformen, 
Reimschemata, Sprichwörter, Metaphern etc. Schon ein einzelner Laut kann bei der 
Übersetzung eines formbetonten Textes von Wichtigkeit sein; „das oberste Gebot muß 
die Erzielung gleicher ästhetischer Wirkung sein“ (ebenda, 38 f.).
4.3.3 Der appellbetonte Text
Appellbetonte  Texte  sind  nach  Reiß  Texte,  die  nicht  lediglich  Inhalte  vermitteln, 
sondern eine Reaktion beim Rezipienten auslösen sollen. Bei der Übertragung solcher 
Texte  steht  also  nicht  deren  sprachliche  Gestaltung  im  Vordergrund,  sondern  die 
„spezifische  außersprachliche  Zielsetzung“  (Reiß:1986,  44),  die  hier  gegeben  ist; 
oberste  Priorität  hat  dabei,  dass  „der  zielsprachliche  Text  den  gleichen  Effekt 
auszulösen  vermag  wie  das  Original“  (ebenda,  47).  Inhalt  und  Form  des 
Ausgangstextes  spielen  dabei  eine  so  untergeordnete  Rolle,  dass  der  Übersetzer 
bisweilen stark davon abweichen kann. Zu den appellbetonten Texten zählt Reiß zum 
Beispiel Reklame, Missionierung, Propaganda oder Satire (vgl. ebenda, 45).  
4.3.4 Der audiomediale Text
Neben den vorangegangenen drei Texttypen nennt Reiß eine vierte Kategorie, die sie 
als unerlässlich betrachtet, da die Einteilung von Texten in jene drei für die Belange 
der  Übersetzung nicht  ausreiche.  Die  Typen der  inhaltsbetonten,  formbetonten und 
appellbetonten Texte gründen sich auf der Funktion der Sprache. Allerdings gibt es 
auch Texte, bei denen „die Sprache durch zusätzliche Elemente gesteigert und ergänzt 
wird“  (Reiß:1986,  50).  Zu  den  audiomedialen  Texten  zählt  Reiß  solche,  die 
angewiesen  sind  auf  „außersprachliche  (technische  Medien)  und  nichtsprachliche 
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Ausdrucksformen graphischer, akustischer und optischer Art“ (ebenda, 49). Erst wenn 
man also die textinternen Faktoren und das Medium, das den Text umgibt, als Ganzes 
betrachtet, versteht man einen audiomedialen Text. Als Beispiele dieses Texttyps nennt 
Reiß Lieder, Rundfunkvorträge, Schauspiel oder Tragödien. Bei der Übersetzung eines 
audiomedialen Textes ist damit zum Beispiel auch die Sprech- oder Sangbarkeit zu 
beachten. Dabei ist die Beibehaltung von Melodik, Rhythmik und Akzentsetzung in 
Betracht  zu  ziehen.  (vgl.  ebenda,  51).  Bei  der  Wahl  der  Übersetzungsmethode  für 
einen audiomedialen Text ist es für Reiß unerlässlich, dass der Zieltext „die gleiche 
Wirkung auf den Hörer der Zielsprache“ gewährleistet, „wie sie das Original auf den 
Hörer der Ausgangssprache ausübt“ (ebenda, 52). Dabei ist es wie beim appellbetonten 
Text  möglich,  dass  der  Übersetzer  stark  von  Inhalt  und  Form des  Ausgangstextes 
abweicht.  
Zusammenfassend  kann  man  also  sagen,  dass  man  bei  der  Übersetzung  eines 
inhaltsbetonten Textes auf die ausgesagte Sache an sich sein größtes Augenmerk legen 
sollte, bei der eines formbetonten auf die Gestaltung des Textes bzw. die stilistischen 
Mittel, mit denen die Aussage eines Textes gestaltet wurde, bei der Übersetzung eines 
appellbetonten Textes die Funktion des Appells im Mittelpunkt steht und bei der eines 
audiomedialen die Bedingungen des nichtsprachlichen Mediums (vgl. Reiß:1986, 53). 
4.3.5 Weitere Entwicklungen der Texttypentheorie nach Reiß
Bereits in ihrer Schrift Möglichkeiten und Grenzen der Übersetzungskritik weist Reiß 
darauf hin, dass nicht jeder Text zweifelsfrei nur in eine dieser Kategorien einzuordnen 
ist. Ein Spottgedicht etwa lässt sich sowohl dem Typ der formbetonten Texte (schließ- 
lich ist sein sprachlicher Ausdruck und seine Form von ungeheurer Wichtigkeit) als 
auch dem Typ der  appellbetonten Texte  zuordnen,  da  es  neben seiner  Geltung als 
sprachliches Kunstwerk bei der Übertragung auch auf den außersprachlichen Effekt 
ankommt,  der  mit  dem  Gedicht  erzielt  werden  soll  (vgl.  Reiß:1986,  41). 
Rundfunkvorträge  könnte  man  neben  dem audiomedialen  Text  –  da  es  bei  seiner 
Übertragung zum einen auf seine Sprechbarkeit ankommt – auch dem inhaltsbetonten 
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Text zuordnen – was zum anderen in der Bedeutung des Vortragsinhalts begründet ist. 
Vor allem der  vierte Texttyp wurde nach der Erstveröffentlichung ihres Buches im 
Jahre 1971 in der Fachwelt heiß diskutiert.  Die Bezeichnung „audiomediale Texte“ 
wurde weithin infrage gestellt, da sie mediale Texte wie zum Beispiel Comics außer 
acht ließ. Sie fand bald eine Umwandlung in „multimediale Texte“. Reiß räumte später 
ein,  dass  der  audiomediale  Texttyp  nicht  als  eigenständig  gelten  solle,  da  man 
audiomediale  Texte  in  die  anderen  drei  Texttypen  einordnen  könne.  In  dem Buch 
Grundlegung einer allgemeinen Translationstheorie, für das sie zusammen mit Hans 
J.Vermeer verantwortlich zeichnete,  erfolgt eine neue Einteilung der Texttypen. Als 
Motivation  hierfür  wird  die  bei  der  vor  dem  Übersetzungsprozess  erfolgenden 
Textanalyse  notwendige  Suche  nach  dem  Zweck  der  Textaussage  und  die  daraus 
erfolgende  Hierarchisierung  von  Äquivalenzen  bei  der  Übersetzung  genannt.  Der 
Zweck des Textes und welche Übersetzungsstrategie als äquivalent zu betrachten ist,  
erschließt  sich  demnach  aus  dem  Texttyp,  dem  man  den  konkreten  Ausgangstext 
zuordnen  kann.  Dabei  ist  allerdings  zu  beachten,  dass  manche  Textsorten  sich  in 
unterschiedlichen  Texttypen  ansiedeln  lassen  (vgl.  Reiß/Vermeer:1984,  134;  157). 
Diese  Texttypen  bezeichneten  Reiß  und  Vermeer  in  Analogie  zu  Karl  Bühlers 
Sprachzeichenmodell  neu,  wonach  jedes  Sprachzeichen  eines  von  drei 
Grundfunktionen innehat: die der Darstellung, des Ausdrucks oder des Appells. Sie 
übertrugen  eben  diese  drei  Grundfunktionen  auf  Texte.  Je  nach 
Kommunikationsintention  des  Autors  ist  die  Grundfunktion  eines  Textes  erkennbar 
(vgl. Reiß/Vermeer:1984, 205). Als gesonderte Texttypen nennen Reiß und Vermeer in 
ihrem Werk den informativen Texttyp, bei dem „referenz-semantische Inhaltselemente 
den  obersten  Rang  unter  den  Äquivalenzkriterien“  einnehmen,  den  expressiven 
Texttyp, bei dem „Äquivalenz auf der Ebene der künstlerischen Organisation und der 
formbetonten  Sprache  gefordert“  wird  und  den  operativen Texttyp,  bei  dem  die 
Äquivalenz  „in  erster  Linie  auf  die  Erhaltung  der  persuasiven  Sprach-  und 
Textgestaltung ausgerichtet“ ist (Reiß/Vermeer: 1984, 157). Weiterhin liegt also das 
Hauptaugenmerk  bei  einem  inhaltsbetonten  Text,  nun  als  „informativer“  Text 
bezeichnet,  auf  der  reinen  Aussage  des  Textes,  also  auf  der  Frage,  welche 
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Informationen  der  Text  vermittelt.  Bei  dem  formbetonten  Texttyp,  den  Reiß  und 
Vermeer nun als „expressiv“ bezeichnen, steht nach wie vor die Form der Sprache und 
der künstlerische Gehalt des Textes bzw. die ästhetischen Gesichtspunkte, nach denen 
ein  Autor  einen  Inhalt  bewusst  gestaltet  (vgl.  Reiß/Vermeer:1984,  206),  im 
Vordergrund;  ein  appellbetonter  bzw.  operativer  Text  ist  nach  wie  vor  dann  als 
äquivalent übersetzt zu bezeichnen, wenn die Reaktion, die der Text beim Rezipienten 
auslösen soll, vom Zieltext ebenso initiiert wird wie vom Ausgangstext. 
Aber  auch in  diesem Werk von 1984 wird  diese  Typologie  um einen vierten  Typ 
erweitert,  denn  manche  Texte  seien  „oft  nur  e  i  n  Bestandteil  eines  gesamten 
Kommunikationsangebots“,  die  in  mehreren  Medien  zugleich  vermittelt  würden 
(Reiß/Ver-meer:1984,  210):  um  den  des  multi-medialen Texttyps.  Mit  dieser 
Bezeichnung wird die der „audio-medialen“ Texte korrigiert (ebenda, 211). Auch der 
multi-mediale  Texttyp  wird  als  gesondert  betrachtet,  überlagert  allerdings  die  drei 
vorgenannten, da „sowohl informative als auch expressive und operative Texte“ in der 
„Gestalt des multimedialen Texttyps auftreten“ können (ebenda). 
In  der  Übersetzungswissenschaft  hat  sich  der  Terminus  „multimedial“  mittlerweile 
weithin durchgesetzt (vgl. Snell-Hornby:2006, 273).
4.4 Schlussfolgerung – Einordnung der Songtexte 
Schon  Mary  Snell-Hornby  schrieb,  dass  der  Begriff  „multimedial“  sich  zwar 
mittlerweile in der Übersetzungswissenschaft gegen „audiomedial“ durchgesetzt habe, 
es  aber  Textsorten  gebe,  die  man aufgrund der  Tatsache,  dass  sie  zwar  schriftlich 
fixiert sind, aber über das Ohr an den Empfänger gelangen, durchaus als audiomedial 
bezeichnen kann (vgl. Snell-Hornby:2006, 273). 
In Anlehnung an die obigen Ausführungen zur Lyrik und an die Texttypeneinteilung 
von Reiß und Vermeer stufe ich die Songtexte wie folgt ein: Zum einen sind sie der 
Textsorte  der  poetischen  bzw.  der  lyrischen  Texte  zuzuordnen.  Zum  anderen:  Da 
Songtexte  mit  dem  Medium  der  Musik  verbunden  und  dafür  geschrieben  sind, 
gesungen und über das Ohr empfangen zu werden, sind sie zweifelsfrei der Kategorie 
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der audiomedialen Texte zuzuordnen, die ich in Analogie zu Snell-Hornbys Worten als 
eine  Unterkategorie  der  multimedialen  Texte  ansehe,  wie  sie  Reiß  und  Vermeer 
beschrieben  haben.  Aufgrund  ihrer  Poetizität  und  der  von  den  Textautoren 
zweifelsohne angestrebten ästhetischen Wirkung sind sie darüber hinaus als expressive 
Texte  zu  betrachten.  Dabei  kann  man  Songtexte,  die  etwa  Propaganda  oder 
Lebensweisheiten  zum  Thema  haben,  aber  auch  dem  Typ  der  operativen  Texte 
zuordnen. Einen Songtext lediglich dem informativen Texttyp zuzuordnen, wird wohl 
kaum möglich sein: durch seine untrennbare Verbundenheit mit dem Gesang, über den 
er  übertragen  wird,  enthält  er  zumindest  eine  festgesetzte  Rhythmik,  die  ein 
künstlerisches  Ausdrucksmittel  darstellt  und  ihm  eine  gewisse  Poetizität  verleiht. 
Diese Poetizität wird ebenso von seiner Erscheinung in Versform unterstrichen. Auch 
Liedtexte, die in altarabischer Zeit wahrscheinlich in gesungener Form weitergegeben 
wurden  und  die  Nachrichten  oder  Wegbeschreibungen  enthielten  und  deren  Inhalt 
wohl eine übergeordnete Bedeutung bei der Übersetzung solcher Texte innehat, sind 
den expressiven Texten zuzuordnen: sie wurden, damit man sie sich leichter merken 
konnte, in Reimen geschrieben und in metrischen Schemata formuliert. Übersetzt man 
sie aus didaktischen Gründen, könnte durchaus ein prosaischer, rein informativer Text 
in der Zielsprache entstehen. Um die Kunstfertigkeit, mit der solche Texte formuliert 
wurden,  jedoch nicht zu untergraben, sollte  man bei einer Übersetzung auch deren 
Poetizität  Beachtung schenken. Die Existenz rein informativer Song- und Liedtexte 
schließe ich aus. 
Daraus ergibt sich, dass bei der Übersetzung von Songtexten die Gegebenheiten und 
Besonderheiten einer literarischen, das heißt weiter eingegrenzt lyrischen Übersetzung 
zu beachten sind. Bei der dem Übersetzungsprozess vorangehenden Textanalyse ist ihr 
semantischer Text der Rubrik der operativen oder der expressiven Texte zuzuordnen, 
um zu entscheiden, welche künstlerischen Mittel bei der Übersetzung unentbehrlich 
und  zu  erhalten  bzw.  welche  Abweichungen  vom  Ausgangstext  vertretbar  sind. 
Darüber hinaus ist es unumgänglich, bei einer Songtextübersetzung die Probleme und 
Strategien  zu  bedenken,  die  für  die  Übersetzung  eines  audiomedialen  Texttyps 
charakteristisch sind, das heißt die musikalischen Mittel, mit denen der Text umgesetzt 
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oder getragen wird, müssen untersucht werden. 
Eine universelle  Zuordnung von Songtexten zu  entsprechenden Texttypen ist  nicht 
möglich und kann erst bei der Analyse eines konkreten Ausgangstextes erfolgen. 
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5 Zum Übersetzen audiomedialer Lyrik
Ein Songtext stellt nicht nur ein komplexes Zusammenspiel von Form und Inhalt dar, 
sondern darüber hinaus ein Geflecht aus diesen beiden und der ihn umgebenden Musik 
mit  all  ihren  einzelnen  Gesichtspunkten:  der  Instrumentierung,  dem  Gesang,  dem 
Rhythmus  etc.  Dieses  Geflecht  in  seinem  originalen  Gehalt  bei  der  Übersetzung 
beizubehalten bzw. „bei einer Übersetzung alle Elemente des Originals zu bewahren, 
ist  zugestandenermaßen  ein  Ding  der  Unmöglichkeit“  (Reiß:1986,  52).  Reiß  und 
Vermeer schlagen deshalb vor, eine Hierarchie der Äquivalenzen zu erstellen, die sich 
an dem Zweck der Textaussage orientiert. Die Aspekte, die oberste Priorität erhalten, 
werden bei der Übersetzung möglichst beibehalten; die weniger bedeutungstragenden 
Elemente können gegebenenfalls zugunsten jener außer Acht gelassen werden (vgl. 
Reiß/Vermeer:1984,  169).  Dieser  Erstellung  einer  Prioritäten-Liste  wegen  nennt 
Lipiński  die  literarische  Übersetzung  eine  „Kunst  der  richtigen  Entscheidung“ 
(Lipiński:1989,  216).  Auch  er  ist  der  Ansicht,  um  einen  äquivalenten  Zieltext  zu 
gestalten, müssten
nicht  alle  Eigenschaften des  Originals  im ZT rekonstruiert  werden,  es  genügt, 
wenn die Invariante (Bündel kommunikativ relevanter Eigenschaften, die im ÜP 
nicht verändert werden sollen) mit den entsprechenden ZS-Mitteln rekonstruiert 
wird (Lipiński : 1989, 213).
Wie  schon  bei  rein  textgebundener  Lyrik  auch  gibt  es  für  die  Übersetzung  von 
audiomedialer  Lyrik  wie  den  Songtexten  „kein  Rezept  und  keine 
Gebrauchsanweisung“ (Holzer:2012, 34). Vielmehr muss der Übersetzer von Fall zu 
Fall  einem  konkreten  Text  entsprechende  Entscheidungen  treffen,  die  zu  einer 
Übersetzungsstrategie führen, die wiederum eine äquivalente Übersetzung zum Ziel 
hat.  Dabei  sollte  die  Frage  nach  der  Äquivalenz  immer  mit  der  Suche  nach  der 
Invariablen beantwortet werden: Welches Textkriterium eines konkreten Liedtextes gilt 
es, bei einer Übersetzung beizubehalten, damit der Text in der Zielsprache die gleiche 
Wirkung erzeugt, den gleichen semantischen Inhalt aufweist wie der Originaltext; das 
Opfern  welches  Textkriteriums  wäre  bei  der  Übersetzung  nicht  vertretbar?  Der 
gleichen Ansicht war der renommierte Übersetzer Hanno Helbling, der sich bei seiner 
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Arbeit gern an die Vorgabe Hans Sachs' hielt: „Wie fang ich nach der Regel an? Ihr 
stellt sie selbst und folgt ihr dann“ (Acatürk-Höß:2010, 297). Diese Regel bestand für 
ihn darin, 
dass man sich für ein Metrum, für eine bestimmte Behandlung des Reims, für 
einen Grundton, den man herausgehört hat, für einen Rhythmus entscheidet und 
bei diesen Parametern dann bleibt (ebenda, 298).  
Lefevere  bezeichnet  Übersetzer  als  „Kunsthandwerker  des  Kompromisses“  (vgl. 
Lefevere:1994,  6).  Ein  Übersetzer  muss  bei  seiner  Arbeit  Entscheidungen  treffen, 
Kompromisse  eingehen.  Auch  das  Übersetzen  von  Songtexten  ist  ein  Akt  von 
ständigen  Kompromissen;  der  Übersetzer  muss  etwa  zugunsten  eines  Sinns 
Wörtlichkeit,  zugunsten  eines  Wortklangs  Reime oder  zugunsten  einer  Zeilenlänge 
Informationen opfern. 
Mary  Snell-Hornby  führt  den  Gedanken  an  den  Übersetzer  als  „Vertikalleser“  in 
Bezug  auf  den  Übersetzungsprozess  weiter:  Der  Übersetzer,  der  die  verbalisierte 
Aussage eines Autors nach seiner Analyse verstanden habe, bilde dieses Ganze dann 
für eine andere Leserschaft in einer anderen Kultur nach (Snell-Hornby:1988, 2). Dies 
sei ein Grund dafür, dass es die perfekte Übersetzung nicht gebe (ebenda). Emil Lesner 
und  Piotr  Sulikowski  raten,  keine  irrealen  Erwartungen  in  Bezug  auf  den 
Übersetzungsprozess  zu  haben.  Es  sei  nicht  möglich,  Form  und  Inhalt  eines 
Originaltextes in der Übersetzung beizubehalten. Die Übersetzung sei nämlich immer 
mit Kompromissen verbunden. 
Der  Übersetzer  versucht  nach  der  Analyse  eines  Ausgangstextes  zu  ermitteln, 
welche sinnstiftenden Merkmale im Originaltext vorhanden sind, um sie in seiner 
Übersetzung mit Hilfe der Zielsprache nachzuahmen“ (Lesner et al.:2013, 27). 
Miriam  Acartürk-Höß  merkt  dazu  an,  dass  beim  Übersetzen  lyrischer  Texte 
„zwangsläufig  entscheidende  Verschiebungen“  stattfinden  würden  (Acartürk-
Höß:2010, 66). 
Die  Übersetzung  eines  Songtextes  soll  vor  allem  einem  dienen:  sie  soll  wie  die 
Gedichtübersetzung die Leser,  so hier die Hörer,  „die das Original nicht verstehen, 
[…] in ähnlicher Weise beeindrucken, anrühren, aufrütteln […] können wie diejenigen, 
für  die  und  in  deren  Muttersprache“  das  Werk  „ursprünglich  geschrieben  wurde“ 
(Acartürk-Höß:2010, 155). Karl Dedecius beschreibt dies so: 
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Wer übersetzt, anthologisiert, sammelt, sucht mehrere Antworten zugleich, in der 
Hoffnung, es könnte eine darunter sein, die weiterhilft (Dedecius:1986, 13).
Daneben beschreibt er das Übersetzen als ein bewegtes, unsicheres Dasein zwischen 
beweglichen Alternativen (ebenda, 119). Speziell zum Übersetzen von Lyrik merkte er 
an: 
Man  kann  Dichtung  würdig  übersetzen,  wenn  man  zu  unterscheiden  weiß 
zwischen dem Wesentlichen und dem Beiwerk dieser Dichtung. Das erste müssen 
wir wiedergeben, das zweite dient als unerläßlicher Spielraum (Dedecius:1986, 
30).
Nach  der  Herauskristallisierung  der  Invariablen  gilt  es  also,  eine  „Hierarchie  der 
hinüberzurettenden Erscheinungen im Text“ (Bąk:2007, 115) aufzustellen und sich bei 
der Übersetzung strikt an diese zu halten. Bei all diesem theoretischem Vorgehen sollte 
man  aber  eines  nicht  vergessen:  Susan  Bassnet  beklagt,  dass  in  den  vielen 
existierenden Abhandlungen über das Übersetzen von Lyrik ein wichtiger Punkt nicht 
beachtet  werde:  der  spielerische  Aspekt,  der  Genuss,  die  Spielfertigkeit.  Derartige 
Texte  beinhalten  ihrer  Meinung  nach  eine  große  Spannweite  an 
Interpretationsmöglichkeiten, denen eine Art Spiel innewohnt.  Wenn ein Übersetzer 
einen Text  als  fixiertes,  unbewegliches  Objekt  behandle,  das  systematisch  in  einer 
„korrekten“ Art und Weise dekodiert werden solle, dann gehe der spielerische Aspekt 
verloren (vgl. Bassnet:1998, 65). 
Viele Übersetzungswissenschaftler und praktizierende Lyrik-Übersetzer sind also der 
Überzeugung, dass es keine allgemeingültige Anleitung für die Übersetzung von Lyrik 
gebe und eine Lyrik-Übersetzung das Ergebnis von Entscheidungen sei, die zu einer 
Wirkung des Zieltextes führen, die derer des Ausgangstextes möglichst ähnelt oder 
gleich  ist.  Ich  möchte  mich  in  Bezug  auf  audiomediale  Lyrik  dieser  Meinung 
anschließen  und  sagen:  Für  die  Übersetzung  jedes  Songtexts  müssen  individuelle 
Entscheidungen getroffen, eine Suche nach der Invariablen und eine Hierarchisierung 
der  Aspekte  des  Textes  erstellt  werden,  um  bei  der  Übersetzung  zumindest  die 
Invariable,  die  Krone  dieser  Hierarchie,  möglichst  aber  auch  die  nächststehenden 
Aspekte beizubehalten.  Wie Georg Holzer schon für die Übersetzung eines lyrischen 
Textes vorschlug, sollte der Übersetzer eines audiomedialen Textes „über die jeweilige 
Gewichtung  dieser  Elemente“  urteilen  und  entscheiden  (Holzer:2012,  34),  eine 
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Invariable bestimmen, an der er seine Übersetzung orientiert. Diese Invariable – der 
unverzichtbare Aspekt des Textes, der für dessen Identität und Wirkung tragend ist,  
kann verschiedenster Natur sein: Es kann sich dabei um ein Reimschema handeln, um 
eine  bestimmte  Rhythmusstruktur,  um  mit  Worten  gezeichnete  Bilder  oder  die 
verwendeten,  gesungenen Laute.  Die  zu beachtenden Aspekte  bei  der  Übersetzung 
eines  Songtextes  lassen  sich  in  lyrische  und  audiomediale  Aspekte  einteilen.  Im 
Folgenden möchte ich näher darauf eingehen. 
5.1 Aspekte der Lyrik-Übersetzung
Da Songtexte zweifelsfrei lyrische Texte sind, sollte ihren lyrischen Aspekten bei der 
Analyse  eines  zu  übersetzenden  Songtextes  Beachtung  geschenkt  werden,  die  im 
Folgenden benannt werden. 
5.1.1 Informationen über den Autor
Bereits Karl Dedecius mahnte:
Beginne mit der Übersetzung nicht, bevor dir das Werk genügend vertraut ist; sein 
Gegenstand,  seine  Form,  seine  Absicht,  seine  Vor-  und  seine  Nachgeschichte. 
Auch nicht, bevor du über den Autor im Bilde bist (Dedecius:1986, 165).
Eine  der  wichtigsten  Aufgaben,  die  bei  der  Analyse  eines  Songtextes  in  der 
Ausgangssprache vor dessen Übertragung in eine Zielsprache zu berücksichtigen sind, 
ist  es,  Hintergrundinformationen  über  den  Autor  des  entsprechenden  Textes 
einzuholen. Von großer Bedeutung sind solche Informationen vor allem dann, wenn es 
sich bei dem Text thematisch um die Aufarbeitung biografischer Ereignisse handelt – 
gegebenenfalls fließen Erlebnisse aus der näheren Vergangenheit  des Autors in den 
Text  mit  ein,  den  man  nur  komplett  verstehen  kann,  wenn  man  diese  kennt.  Von 
ebenso großer Bedeutung sind sie auch dann, wenn der semantische Inhalt dem Lied 
einen operativen Charakter verleiht, für dessen Deutung man den Text soziopolitisch 
verorten  können  sollte  (etwa  wenn  Protest  gegen  politische  Gegebenheiten  oder 
soziale Missstände zum Ausdruck gebracht werden). 
Um einen Songtext zu verstehen, bedarf es also nicht nur der Kenntnis des gesamten 
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Wortschatzes, sondern, um es mit den Worten Ewald Wagners zu sagen, die er auf die 
Übersetzung altarabischer Gedichte anwendete, auch des Wissens um das „historische, 
soziale und kulturelle Umfeld“ (Wagner:1987, 3), in dem der Songtext entstanden ist. 
Ein Großteil der Texte von Songs, deren Genre im Bereich der Rockmusik anzusiedeln 
ist,  ist  ein Spiegel der soziopolitischen und gesellschaftlichen Gegebenheiten seiner 
Entstehungszeit.  Aus  diesem Grunde spielt  das  Verständnis  bzw.  die  Kenntnis  von 
diesen  Gegebenheiten  –  zumindest  bis  zu  einem  gewissen  Grad  –  eine  große, 
sinntragende Rolle bei der Übersetzung. Nicht wenige Rockbands prangern in ihren 
Songs  –  untermauert  von  Aggressivität,  Wut  oder  Verzweiflung  ausdrückenden 
instrumentalen Arrangements und getragen durch die Gesangsmelodie – die politische 
Situation  in  ihrem Land an.  Durch die  Anwendung literarischer  Figuren  wie  etwa 
Metaphern, die direkte Aussagen kunstvoll verschleiern können, ist ein Songtext ein 
probates Mittel, um Tabuthemen lauthals auszusprechen und einem großen Publikum 
nahe zu tragen.
Auch Klaus Kaindl ist in Bezug auf Liedtexte der Ansicht: 
Indem sie nur in kontextualisierter Form versteh- und erfahrbar sind, können sie 
nur  im  Rahmen  ihres  gesellschaftlichen  und  historischen  Umfeldes  analysiert 
werden (Kaindl:2004, 184).
John Encarnacao formuliert es etwas drastischer: 
The works of a particular artist are construed as tracing a stylistic journey; the life 
story of an artist is invoked to give greater understanding to this or that album, as 
in ‘that’s his divorce album’ or ‘all her records have been crap since she went to 
rehab (Encarnacao:2011, 1). 
Da es in Texten von Rockbands häufig um die Verarbeitung von Themen geht, die den 
Textautor persönlich betreffen,  taucht der  Autor oft  persönlich als  lyrisches Ich im 
Songtext auf. Um dieses lyrische Ich zu verstehen, sollte man also Herkunft, Kultur 
und persönliche Erlebnisse, die zum Schreiben dieses Textes veranlasst haben, kennen. 
Wichtig ist diese Suche nach Hintergrundinformationen in jeder Hinsicht – auch dann, 
wenn Biografie  und persönliche Erlebnisse  für  den Textschreiber  bei  seiner  Arbeit 
kaum eine Rolle spielen: Mitunter kann sich ein Songtext als sehr kryptisch erweisen; 
scheinbar  zusammenhangslos  folgen  Zeilen  aufeinander,  in  denen  lyrische  Dus 
angesprochen  werden,  die  man  nicht  zweifelsfrei  identifizieren  kann,  Tieren  von 
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unnatürlicher Farbe menschliche Verhaltensweisen angedichtet werden, das lyrische 
Ich seltsame Begebenheiten beschreibt etc. (man denke zum Beispiel an die Zeile „I'm 
pushing  an  elephant  up  the  stairs“  in  dem  Song  The  Great  Beyond  der  US-
amerikanischen Alternative-Rockband R.E.M.). Gerade in einem solchen Fall könnte 
man sich dazu verleiten lassen, eine eigene Interpretation dieser Bilder zu schaffen, die 
ein Textautor gezeichnet hat, sie als Metaphern identifizieren, denen scheinbar eine 
spezifische  Bedeutung  innewohnt,  und  gegebenenfalls  statt  wörtlich  erklärend 
übersetzen, um zum Beispiel einem Reimschema oder einer angestrebten Zeilenlänge 
zu  dienen  –  ein  riskantes  Unterfangen,  wenn  diese  Bilder  vielleicht  nur  aus 
lautmalerischen Gründen gezeichnet wurden . . .  
Mit  anderen  Worten:  Einige  Songtexte  bieten  Einblick  in  ein  komplexes  Geflecht 
erlebter Emotionen, in mentale Gefilde des Sängers. Andere „hauen auf die Pauke“, 
sprechen also überdeutlich oder aber mithilfe von leicht zu verstehenden literarischen 
Figuren politische oder soziale Missstände an. Mitunter ist beides verwoben. Wieder 
andere  Texte  deuten  durch  ihre  von  hoher  Emotionalität  geprägte  Art  des 
Gesungenwerdens  auf  eine  hohe  Bedeutungsschwangerschaft  hin,  weisen  aber  im 
Grunde keinen großartigen Sinngehalt auf. Viele Textautoren verfassen ihre Texte also, 
um eine bestimmte Situation zu umschreiben oder eine bestimmte Aussage zu treffen. 
Andere wiederum lassen sich von der Musik, die vor dem Text steht und auf die ein 
Text  gelegt  werden  soll,  inspirieren.  Chino  Moreno  etwa,  der  Sänger  der  US-
amerikanischen  Rockband  Deftones,  sagte  in  einem  Interview  über  deren  2012 
erschienenes Album Koi No Yokan: 
Die  Texte  sind  nur  von  der  Musik  inspiriert,  die  da  entstanden  ist.  Es  wäre 
gelogen,  das  weiterzutreiben  und  dahinter  eine  größere  Idee  zu  formulieren 
(Engelke:2012, 27).
In Morenos Texten spielen offensichtlich vor allem Laute eine wichtige Rolle, denen 
er  seinen  Gesang  anpasst  und  um  die  herum  er  Worte  setzt:  Aaron  Harris, 
Schlagzeuger von Morenos Seitenprojekt Palms, berichtete über ihn: 
Alle Sänger, mit denen ich vorher zusammengearbeitet habe, schreiben ihre Texte 
und  versuchen  sie  anschließend  an  einen  Song  anzupassen,  Chino  arbeitet 
andersherum.  Er  singt  einfach  irgendwelche  Laute,  Wörter  oder  Phrasen  zur 
Musik, bis er irgendwas gefunden hat, was ihm gefällt.  Daran arbeitet er dann 
weiter und macht schließlich einen Text daraus (Möde:2013, 30). 
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Viel zu schnell ist zu viel in einen Text hineininterpretiert und die Übersetzung verläuft 
vielleicht in eine völlig falsche Richtung, wenn man eine solche Information nicht 
kennt. 
Hin  und  wieder  sind  Sänger  und  Textschreiber  nicht  dieselbe  Person.  Manchmal 
schreiben mehrere Personen an einem Text. Bei diesen Personen kann es sich speziell 
um einen engagierten Textautor, einen Produzenten oder andere Mitglieder der Band 
handeln.  Mitunter  setzt  der  Sänger  lediglich  um,  was  ein  Autor  mit  seinem Text 
vorgibt. Auch diese Information ist wichtig, um zu bedenken, was sich der Autor beim 
Schreiben eines zu übersetzenden Textes wohl gedacht hat, was er mit diesem Text 
beabsichtigt.  Nehmen  wir  zum  Beispiel  die  Sparte  der  arabischen  Popsongs:  Die 
meisten  Texte  jenes  Genres  werden  von  Produzenten  für  die  großen  arabischen 
Popsternchen  geschrieben.  Diese  drehen  sich  zumeist  um  das  Thema  Liebe  und 
bedienen  prototypische  Diskurse.  Hat  man  die  Hintergrundinformation,  dass  ein 
Sänger seinen Text  nicht  selbst  geschrieben hat  und mit  dessen  Zeilen  „lediglich“ 
gewisse  Erwartungen  einer  potenziellen  Hörerschaft  erfüllt  werden  sollen,  ist  zu 
überdenken,  ob man solche Diskurse kulturspezifisch an eine deutsche Hörerschaft 
anpassen  sollte.  Gerade  bei  Rockbands,  deren  Musik  zumeist  das  Prädikat 
„handgemacht“  trägt  –  was im Gegensatz  zu  vielen  Popsongs  und Schlagerliedern 
steht, hinter denen sich oft Produzenten, Song- und Textschreiber verbergen, die einem 
Künstler vorgeben, was er wie musikalisch umsetzen sollte, um damit größtmöglichen 
Erfolg  einzufahren  –  verbleibt  das  Textschreiben  allerdings  innerhalb  der  Band, 
wodurch ein persönlicher  Bezug zu den Mitgliedern besteht,  den es wie gesagt zu 
untersuchen gilt. 
Gerade bei bekannteren Bands ist es natürlich einfach, Hintergrundinformationen zu 
erhalten: Sowohl Musikmagazine wie z. B. der  Rolling Stone Middle East als auch 
kleinere digitale Fanzines oder diverse Kulturweblogs führen Interviews mit solchen 
Bands,  denen  man  Hintergründe  zur  Bandgeschichte,  zur  Plattenproduktion,  zur 
musikalischen  Gestaltung  und  zu  den  Texten  entnehmen  kann.  Und  gerade 
unbekanntere Bands, die sich dieser medialen Aufmerksamkeit noch nicht erfreuen, 
reagieren  positiv  auf  einen  interessierten  E-Mail-Kontakt.  Sollte  man  aus 
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irgendwelchen Gründen nicht an derartige Informationen gelangen, ist es immer noch 
möglich,  diejenigen heranzuziehen,  die sich wohl am meisten mit  der betreffenden 
Band befassen: die Fans. In Zeiten von Facebook und anderen digitalen Netzwerken 
ist  es  nicht  schwer,  diese  ausfindig  zu  machen  und  zu  erfragen,  wie  sie  einen 
entsprechenden Text verstehen und was sie über die Hintergründe der Band wissen. Ist 
eine Band noch relativ unbekannt, wird es sich bei den sich in den Netzwerken zu 
ihnen  bekennenden  Anhängern  höchstwahrscheinlich  um  Freunde  und  Bekannte 
handeln, die Auskunft über sie geben können. 
Abschließend  ist  also  zu  sagen,  dass  es  in  der  Analyse  eines  zu  übersetzenden 
Songtextes  unerlässlich  ist,  sich  über  Schreibintention,  biografische  Fakten  und 
Arbeitsweise des Textautors zu informieren. Das Wissen um diese Informationen hilft 
dem Übersetzer bei der Entscheidung darüber, welchem Aspekt eines Songtextes bei 
dessen  Übersetzung  die  bedeutungstragendste  Rolle  zuerkannt  werden  sollte  –  die 
inhaltliche  Aussage,  die  ein  Textautor  treffen  möchte,  die  Form des  Textes,  wozu 
Reim, Rhythmus und dergleichen zu rechnen sind, oder die Lautmalerei,  mit deren 
Hilfe der Gesang gestaltet wird. Kenntnisse über Hintergrundinformationen zum Autor 
helfen  also  dabei,  einen  konkreten  Text  betreffende  Übersetzungsschritte  und 
-strategien zu finden. 
5.1.2 Aspekte der Form
Lyrische  Texte  zeichnen  sich  vor  allem dadurch  aus,  dass  ihre  Aussage  auf  einen 
begrenzten Raum, auf eine begrenzte Anzahl von Zeilen beschränkt ist. Metren, Reim, 
Rhythmik,  Strophenanzahl  und  Strophenform  setzen  den  formalen  Rahmen  eines 
lyrischen Textes. Lyrische Texte sind dadurch gekennzeichnet, „dass die Textform in 
entscheidendem Maße zu einem Sinnträger wird“ (Appel:2004,  29) und „die Form 
[…] eine Einheit mit“ der Nachricht des Textes bildet (Masson:2012, 43).  Lipiński 
merkt dazu an: 
Die Gestalt des Kommunikats ist in diesem Falle ein Teil der Nachricht, nicht nur 
das WAS des Gesagten, sondern auch das WIE tritt in den Vordergrund (1989, 
214). 
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Da die Formsprache in lyrischen Texten oft  bedeutsamer sei als  die Semantik,  riet 
Christa  Schuenke,  sich  genau  zu  überlegen,  „ob  man  die  Form  des  Originals 
beschädigen und,  wenn überhaupt,  wie weit  man sie modifizieren darf“ (Acartürk-
Höß:2010, 311). All diese Aspekte der Form sind auch in einem Liedtext enthalten und 
müssen bei dessen Übersetzung beachtet werden, denn 
Because [content and form] are inseparable, it ill behoves any translator to try and 
argue that one ore other is less significant (Bassnet:1998, 70).
Im Folgenden sollen die einzelnen Aspekte der Form beleuchtet werden. 
5.1.2.1 Die Strophe
Nicht jeder Songtext besteht eindeutig aus Textteilen, die im Song wiederholt werden 
und zwar die  gleiche Metrik,  Melodieführung,  Reimfolge und Rhythmik enthalten, 
sich  aber  in  ihrem semantischen  Inhalt  voneinander  unterscheiden.  Enthält  ein  zu 
übersetzender  Songtext  Strophen,  ist  zum Beispiel  zu  entscheiden,  ob  sie  in  ihrer 
ursprünglichen Vorgabe beibehalten werden sollten oder ob man ihre Anzahl verkürzt 
oder erweitert. Darüber hinaus kommt es in arabischen Songs und Liedern häufig vor, 
dass Strophen direkt  hintereinander wiederholt  werden,  ohne dass sie  sich in  ihrer 
musikalischen  Gestaltung  dabei  voneinander  unterscheiden.  Deutschen  Musik-
Rezipienten  ist  dies  eher  weniger  geläufig.  Allein  aus  diesem  kulturspezifischem 
Aspekt sollte also bedacht werden, wie man mit wiederholten Strophen verfährt. 
Strophen sind vor allem durch ein Versmaß und Zeilenumbrüche strukturiert, die es bei 
einer Übersetzung zu beachten gilt und den Übersetzer aufgrund der im Arabischen 
anders als im Deutschen gebildeten Versstruktur vor Probleme stellen kann. 
Die Zeilenstruktur einer Strophe kann das Übersetzungsproblem der Textfülle aufwer-
fen. Oft passt der Textinhalt, der in einer arabischen Zeile steckt, partout nicht in eine 
deutsche,  da  viel  mehr  deutsche  Worte  vonnöten  sind,  um  ihn  entsprechend 
auszudrücken. Wird eine Strophe wiederholt, könnte man ihren textlichen Inhalt zum 
Beispiel über mehrere Strophen ausweiten, um dem semantischen Inhalt gerecht zu 
werden.
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Die  Beachtung  eines  speziellen  Strophenschemas,  wie  es  bei  diversen  konkreten 
lyrischen Formen wie dem Sonett oder Ode etc. vorherrschen kann und welches in 
einer Kultur einen genau fixierten Stellenwert aufweisen kann (vgl. Küper:1989, 225), 
ist  bei  einem Liedtext  nicht  vonnöten:  Gerade  im Bereich  der  Rockmusik  ist  die 
formale Gestaltung eines Liedtextes offen für jedwede Art und Weise. 
Jeder Strophe wohnt ein inhaltlicher und motivischer Aufbau inne – oft ist der Inhalt 
also einer vorgegebenen Form angepasst (vgl. Burdorf:1997, 128 f.). Diesen Aufbau 
gilt  es,  bei  der  Übersetzung  zu  beachten,  um das  Thema-Rhema-Gefüge  nicht  zu 
gefährden. Jede neue Strophe kann „eine neue Handlungsepisode oder einen neuen 
bzw. variierten Gedanken“ enthalten (ebenda, 129). Mitunter kommt es vor, dass in 
dieser Hinsicht inhaltliche Verschiebungen zugunsten formaler Aspekte wie dem Reim 
notwendig sein können. Dabei ist darauf zu achten, dass man „den roten Faden“ des 
Textes nicht verliert. 
5.1.2.2 Der Reim
Naturgemäß  ist  der  Reim  ein  äußerst  wichtiger  Aspekt  bei  der  Analyse  eines  zu 
übersetzenden lyrischen Textes. Liedtexte bilden da keine Ausnahme.
Hanno Helbling riet, bei lyrischen Ausgangstexten, in denen ein Reim enthalten ist, im 
Allgemeinen bei der Übersetzung nicht auf den Reim zu verzichten, 
denn das Original räumt dem Reim eine hohe Priorität ein; der Autor hat sich 
selbst  schon "zwingen"  lassen  und um des  Reimes  willen  vieles  anders  (oder 
sogar viel anderes) gesagt, als er es sonst wohl gesagt hätte. Aber es gibt eine 
Grenze (Acartürk-Höß:2010, 300).
Für die Übersetzung eines Songtextes hält sich Peter Low an eine andere Denkweise:
Yes, I will have some rhyme. But I will seek some margin of flexibility... In this 
case the rhymes won't have to be as perfect or numerous as in the ST, and the 
original rhyme-scheme need not to be observed. I will try to get a top score, but 
not at too great a cost to other considerations (such as meaning) (Low:2005, 199). 
Wie schon Carolin Fischer bemerkte, gibt es „keine allgemeingültige Lösung für die 
Frage nach der Übersetzung des Reims“ (Fischer:2012, 25).  Auch bei dieser Frage 
kann man keinem Schema folgen, sondern lediglich Entscheidungen treffen: Von Fall 
zu Fall ist zu entscheiden, welche Bedeutung dem Reim bei der Übersetzung eines 
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Songtextes  beigemessen  werden  sollte.  Der  Reim  ist  ein  probates  künstlerisches 
Mittel, um einem Text Struktur zu verleihen. Mitunter stellen ihn allerdings andere 
Aspekte  wie  zum  Beispiel  die  Lautmalerei,  die  etwa  durch  die  Verwendung 
bestimmter Vokale erzeugt wird, in den Schatten. Sollte man sich dazu entschieden 
haben,  dem Reim in einem Songtext eine bedeutungstragende Rolle zuzuerkennen, 
steht darüber hinaus die Frage im Raum, ob man das Reimschema des Originaltextes 
beibehalten  möchte  oder  nicht.  Eine  Beibehaltung  des  Reims  und  das  Bemühen, 
syntaktisch und stilistisch nahe am Original  zu bleiben,  könnte bewirken,  dass der 
Zieltext einen ähnlichen Effekt erzielt wie das Original und ist deshalb anzustreben. 
Es  kommt vor,  dass  sich ein und derselbe Reim durch einen gesamten arabischen 
Songtext zieht. Einen solchen sogenannte Monoreim findet man zum Beispiel in dem 
Lied  Zad El Sheib der jordanischen Rockband JadaL: Hier endet das letzte Wort in 
jeder Zeile auf die Silbe -īn. Dieser Reim hat allerdings nicht nur eine strukturgebende 
Bedeutung: Wörter, die auf diese Silbe enden, sind leicht über mehrere Takte, mehrere 
Tonfolgen zu ziehen und geben dem Sänger die Möglichkeit, seinen Gesang tragend 
und weich zu gestalten. Das kommt in diesem Fall dem balladesken Charakter des 
Liedes zugute. Eine Veränderung dieses Reimes in der deutschen Übersetzung könnte 
also eine Veränderung in der emotionalen Klangfärbung des Textes bedeuten. Auf der 
anderen  Seite  könnte  die  Beibehaltung  dieses  Schemas  große  Veränderungen  im 
semantischen Textinhalt nach sich ziehen. Die Verwendung eines Monoreims in einem 
lyrischen arabischen Text hat darüber hinaus einen traditionellen Hintergrund: schon in 
altarabischer  Zeit  war  er  Ausdruck  höchster  lyrischer  Kunst:  Die  vorislamische 
Dichtung wurde durch das unveränderliche Metrum und den Monoreim bestimmt (vgl. 
Wagner:1987, 57). Bei der Entscheidung für oder gegen die Beibehaltung dieser Art 
Reim sollte also sowohl der kulturspezifische Aspekt, der darin enthalten ist, bedacht 
werden, als auch die Frage, ob er einem expressiven Zweck dient und unerlässlich ist 
oder aber übersehbar ist, da der semantische Textinhalt von größerer Bedeutung ist. 
Die  Einfachheit,  einen  arabischen  Reim  über  viele  Zeilen  hinweg  zu  verwenden, 
basiert  auf  dem Modellstruktursystem des  Arabischen (vgl.  Stock:2005,  45):  Viele 
arabische Wörter verfügen über gleiche Plural- und Genusendungen etwa bei Verben, 
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Partizipien und Adjektiven; Infinitive und gebrochene Plurale des gleichen Stammes 
weisen die  gleiche Struktur  auf. Ein Großteil  der  substantivischen Pluralwörter  im 
Arabischen  zum  Beispiel  endet  auf  das  maskuline  Suffix -ūn oder  -īn bzw.  das 
feminine Suffix -āt. Die Verwendung von Wörtern, die sich auf  diese Silben reimen, 
tritt  aufgrund  ihres  in  der  arabischen  Grammatik  verwurzelten  häufigen 
Vorhandenseins  also  zahlreich  in  arabischen  Texten  auf.  Im  Deutschen  hingegen 
finden sich schwerlich Wörter, die diese Endungen besitzen. Texte, die Reimwörter 
dieser  Art  enthalten,  könnten  den  Übersetzer  vor  die  Wahl  stellen,  entweder  den 
semantischen  Inhalt  stark  zu  verändern,  um  das  Reimschema  im  Ausgangstext 
beizubehalten oder im Deutschen ein anderes Reimschema zu entwerfen, welches in 
seinem Wortgehalt den Inhalt weitestgehend erhält. An dieser Stelle ist zu entscheiden, 
ob der eigentlichen Aussage oder dem künstlerischen Mittel, über das sie getätigt wird, 
mehr Bedeutung beigemessen werden sollte. 
Bei  der  Frage  nach  der  Beibehaltung  eines  Reimes  bei  der  Übersetzung  eines 
Liedtextes muss man also, um es mit den Worten Georg Holzers zu sagen, abwägen,  
„welche Verluste verantwortbar sind“, wenn man einen Text aus einer Originalsprache 
herauslöst; ob man „den Reim opfern“ kann, „um andere Aspekte der Übersetzung ihre 
notwendige Wirkung zukommen zu lassen“ (Holzer:2012, 34).  
5.1.2.3 Der Rhythmus 
Wie  auch bei  schriftlich  fixierten lyrischen Texten ist  bei  audiomedialer  Lyrik  der 
Rhythmus ein wichtiger Untersuchungsaspekt bei einer Übersetzung.  Der Rhythmus 
eines lyrischen Textes  wird von Hebungen und Senkungen,  also von betonten und 
unbetonten Silben gebildet. Die einzelnen Silben setzen sich zu Versfüßen zusammen, 
die wiederum das Versmaß oder Metrum bilden, das eine Strophenzeile bzw. einen 
Vers rhythmisch strukturiert. Untersucht man einen zu übersetzenden Songtext, sollten 
also Versmaß, Silbenstruktur und Betonungen betrachtet werden. 
Ist ein Songtext geschrieben worden, bevor er in Musik eingefügt wurde bzw. bevor 
Musik dafür komponiert und darum herum gelegt wurde, enthält er meist bereits einen 
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bestimmten Rhythmus, der ihm Struktur verleiht. Ein solcher Rhythmus ist bei einer 
originalgetreuen Übersetzung möglichst beizubehalten, da er mit einer Intention des 
Textautors  konstruiert  wurde,  die  man  nicht  einfach  unter  den  Tisch  fallen  lassen 
sollte. 
Ist  ein  Text  auf  ein  instrumentales  Stück  geschrieben  worden,  also  nach  der 
instrumentalen Komposition, nach dem musikalischen Arrangement entstanden, kann 
oft festgestellt werden, dass sich der Gesang rhythmisch an der Musik orientiert (zum 
Beispiel kann das jambische Versmaß durch einen 4/4-Takt entstehen). Verändert man 
den  Rhythmus  des  Textes  in  der  Zielsprache,  ist  es  möglich,  dass  er  nicht  mehr 
problemlos auf die Musik gesungen werden kann, die den Originaltext trägt. Oder aber 
es  ist  kein  festgelegter  Rhythmus  zu  erkennen.  Der  Text  folgt  dann  zumeist  der 
Melodieführung des Gesangs und kann in seinen Hebungen und Senkungen von Zeile 
zu  Zeile  abweichen bzw.  in  seinem Fluss  wie  ein  erzählter  Text  wirken,  um zum 
Beispiel einen Gedankenverlauf zu verdeutlichen, der keiner festen Linie folgt. Ein 
solcher  Gedankenlauf  sollte  bei  einer  Übersetzung  beachtet  und  nicht  in  eine 
rhythmische  Form  gepresst  werden,  da  der  Ausdruck  von  rhythmischer 
Unbestimmtheit, wie er im Ausgangstext existiert, im Zieltext verlorengehen und ein 
Teil der Textaussage somit verfälscht werden würde. 
Bei der Übersetzung eines arabischen lyrischen Textes wie dem Songtext ist darauf zu 
achten, dass die Metrik der arabischen Poesie auf der sehr einfachen Silbenstruktur der 
arabischen Sprache aufbaut.  Ewald Wagner  betont,  dass  in  der  arabischen Sprache 
sowohl  gleiche  grammatikalische  Formen  als  auch  der  gleichen  Wortklasse 
angehörende  Lexeme  sehr  häufig  die  gleiche  Silbenstruktur  aufwiesen.  Deshalb 
„haben grammatisch  und bedeutungsmäßig  parallel  gebaute  Sätze  nicht  selten  von 
selbst eine gleiche Silbenstruktur“ (Wagner:1987, 44). Er zählt drei in der arabischen 
Sprache existierende Arten von Silben auf: kurze, offene Silben (Konsonant + kurzer 
Vokal,  z.  B.  ba),  lange  offene  Silben  (Konsonant  +  langer  Vokal,  z.  B.  bā)  oder 
geschlossenen  Silben  (Konsonant  +  kurzer  Vokal  +  Konsonant,  z.  B.  bal).  Lange 
Vokale in geschlossener Silbe gibt es nicht im Arabischen. „Die kurzen offenen Silben 
gelten in der arabischen Metrik als kurz, die langen offenen und die geschlossenen 
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Silben als lang“ (Wagner:1987, 50). 
Peter Low merkt kritisch an, dass es bei der Beachtung des Rhythmus' in lyrischen 
Texten im Sinne dessen Übersetzung für viele Übersetzungstheoretiker vor allem um 
den  Vorgang  des  Silben-Zählens  gehe,  um  im  Zieltext  möglichst  die  gleiche 
Silbenanzahl zu erhalten wie im Ausgangstext.  Er  selbst  ist  der Ansicht,  dass eine 
gleiche Silbenanzahl zwar anzustreben sei, es dem Übersetzer eines Songtextes aber 
freigestellt  sei,  die ein oder  andere Silbe zu ergänzen oder  zu streichen,  wenn ein 
Zieltext andernfalls  holprig wirken würde.  Allerdings sollte  man diese Schritte  mit 
Bedacht wählen. Um der Silbenanzahl zu genügen, kann es zum Beispiel vorkommen, 
dass der Übersetzer ganze Wörter hinzufügt, die im Ausgangstext nicht vorkommen. 
Low  nennt  das  Beispiel  eines  ausgangstextsprachlichen  Wortes,  welches  aus  fünf 
Silben  besteht  und  die  Bedeutung  des  englischen  Wortes  rough trägt.  Um  im 
englischen Zieltext die gleiche Silbenanzahl zu erhalten, schlägt er die Übersetzung in 
perilous and rough vor (vgl.  Low:2005,  196 f.).  Low empfiehlt  schließlich,  in der 
Übersetzung nicht nach einer Nachbildung der metrischen Form des Ausgangstextes 
zu suchen, sondern nach etwas, was der Musik des Ausgangstextes entspricht (ebenda, 
198). 
Die Metrik eines arabischen Songtextes sollte auf jeden Fall herausgelesen werden, um 
zu untersuchen, ob sie im Zieltext beibehalten werden kann bzw. sollte. Eine große 
Rolle spielt dabei die Melodieführung des Gesangs.
Georg  Holzer  sieht  es  als  selbstverständlich  an,  für  seine  Übersetzung,  seinen 
„Neuaufbau“ eines Textes in einer anderen Sprache, „nach Möglichkeit die Worte und 
Strukturen, die der Autor in seinem Text vorgegeben hat,“ zu verwenden. „Wenn das 
nicht sinnvoll möglich ist, bin ich aber eher bereit, die Wörtlichkeit zu opfern, um dem 
Geist des Gedichts gerecht zu werden.“ (Holzer:2012, 38) Die Beibehaltung welcher 
Aspekte dazu beiträgt, den Geist eines lyrischen Textes aufrechtzuerhalten, sehen wir 
im nächsten Kapitel. 
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5.1.3 Aspekte der Sprache 
Ein wahrer  Meister  der  Übersetzung von Lyrik,  so  schrieb  einmal  Karl  Dedecius, 
erfasst nicht nur den Inhalt und die Form eines Gedichts: 
Was  empfindet  der  Übersetzer  als  primär  wichtig  und  übersetzungswürdig  in 
einem Gedicht? Die Worte und ihren konventionellen Inhalt? Das ist der Anfang, 
damit  geben  sich  die  Anfänger  zufrieden.  Den  formalen  Mechanismus  des 
Gedichts  –  die  Reime,  die  Struktur  der  Strophe?  Das  ist  die  artistische 
Teilaufgabe, doch wer hier stehenbleibt, bleibt Dilettant. Erst in der Meisterung 
der dritten Dimension, so will mir scheinen, zeigt sich das Aufspüren der Seele 
des Gedichts, dessen, was unter seiner Oberfläche pulst und schwingt; des Tons, 
des Tempos, des Temperaments des Ganzen (Dedecius:1986, 75 f.).
Lyrische Texte, so Miriam Acartürk-Höß, sind Texte,  bei denen „die Sprache nicht 
bloßes Instrument zum Transport von Inhalten ist, sondern den Sinn eines Textes in 
bedeutendem Maße mit trägt“ (Acartürk-Höß:2010, 65). Um diese sinntragende Kraft 
zu entfalten, sind einzelne sprachliche Bausteine vonnöten, die es im Folgenden zu 
untersuchen gilt. 
5.1.3.1 Sprachliche Mittel 
Unter den Aspekt der sprachlichen Mittel fallen die Mittel der Bildlichkeit wie zum 
Beispiel die Metapher. Viele Übersetzungswissenschaftler empfehlen deren wörtliche 
Übersetzung (vgl. z. B. Reiß). Metaphern in Songtexten zu übersetzen, kann sich als 
sehr  schwierig  erweisen.  Gerade  in  kryptischen  Texten  gestaltet  es  sich  nahezu 
unmöglich,  ihre  Bedeutung  zweifelsfrei  zu  klären.  Dies  wäre  allerdings  nicht 
unwichtig, wenn ein wörtlich übersetztes Wort nicht in ein Reimschema oder Metrum 
passt.  Ist  dem Übersetzer  allerdings  bekannt,  dass ein Sänger sich beim Schreiben 
seiner  Texte  lediglich  am  Klang  der  Wörter  orientiert,  ist  es  möglich,  für  eine 
ausgangssprachliche Metapher ein Äquivalent in der Zielsprache zu finden, welches 
dem  Original  zwar  semantisch  nicht  entspricht,  aber  seine  Klangfarbe  trägt.  Eine 
weitere  Schwierigkeit  bei  der  Übersetzung  von  Metaphern  stellt  ihre 
Kulturgebundenheit dar: Bei arabischen Metaphern mahnt Ewald Wagner zur Obacht, 
da sie uns mitunter verstören können. Zum Beispiel könnte das Bild der Narzisse, die 
in der arabischen Poesie für das Auge steht, in unserer Kultur missverstanden werden 
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(vgl.  Wagner:1987, 5).  Mitunter ist  eine arabische Metapher in einem Songtext bei 
dessen  Übersetzung  also  nicht  nur  durch  eine  zielsprachliche  zu  ersetzen,  die 
gegebenenfalls  mit  dem vorhandenen Metrum und Reimschema und der originalen 
Klangfarbe  vereinbar  ist,  sondern  auch  durch  eine,  die  sich  semantisch  von  ihr 
unterscheidet und trotzdem eine ähnliche Wirkung erzielt wie die ausgangssprachliche. 
Stilmittel,  mit  denen  ein  Bild  erzeugt  wird,  welches  den  Sinngehalt  eines  Textes 
untermalt oder überdeckt,  sollte man also möglichst den kulturellen Gegebenheiten 
entsprechend übersetzen. 
Ebenso wie der Metapher sollte man auch anderen möglicherweise in einem Songtext 
vorkommenden  rhetorischen  Mitteln  wie  einer  Allegorie,  einem  Paradoxon  etc. 
Beachtung  schenken.  Die  sprachlichen  Mittel  umfassen  darüber  hinaus  die 
syntaktischen  Gegebenheiten  eines  Songtextes,  also  Syntaxstruktur,  Grad  der 
syntaktischen  Komplexität  und  syntaktische  Figuren  wie  Anapher,  Epipher  oder 
Parallelismus.  Auch sollten semantische Aspekte wie zum Beispiel  Wortspiele oder 
idiomatische Wendungen ihre Beachtung finden. Beachtet man all diese Mittel nicht, 
wird man wohl kaum die gleiche ästhetische Wirkung erzielen wie der Ausgangstext, 
wie es Reiß als eines der obersten Ziele der Lyrikübersetzung vorschlug.
5.1.3.2 Phonologische Mittel 
Bei den phonologischen Mitteln handelt es sich um die Lautstruktur. Dem Klang eines 
Wortes Beachtung zu schenken, ist bei der Übersetzung lyrischer Texte von ungeheuer 
großer Bedeutung,  denn die Buchstaben eines Wortes schlagen mitunter „akustisch 
und emotionell in unserem Bewußtsein an“, wie Gottfried Benn zum Beispiel einmal 
zu dem Wort  vergessen anmerkte. In einer anderen Sprache als der deutschen wirkt 
sich dieses Wort durch seine anderen lautlichen Eigenschaften ganz anders beim Hörer 
aus, als es der Autor, der dieses Wort verwendet hat, für seinen deutschen lyrischen 
Text vorgesehen hat. Allein mit diesem Wort heißt es achtsam umzugehen. Benn führt  
ein weiteres Beispiel an:
Oder nevermore mit seinen zwei kurzen verschlossenen Anfangssilben und dann 
dem dunklen strömenden more, in dem für uns das Moor aufklingt und la Mort, ist 
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nicht nimmermehr – nevermore ist schöner (Benn:2011, 51 f.).
Über den Klang der Worte fügt er zusammenfassend hinzu:
Worte schlagen mehr an als die Nachricht und den Inhalt, sie sind einerseits Geist, 
aber  haben andererseits  das Wesenhafte  und Zweideutige der  Dinge der  Natur 
(ebenda, 52).
Und auch Karl Dedecius ist der Meinung: 
Jedes Wort hat zumindest zwei ganz offensichtliche Grundqualitäten: den Klang 
und  die  Bedeutung.  Das  Verhältnis  dieser  beiden  Qualitäten  zueinander  kann 
unterschiedlich sein, wirken und empfunden werden. Jede dieser Möglichkeiten 
bestimmt den unterschiedlichen Ausgangspunkt der Übersetzer (Dedecius:1986, 
90).
Dieter Burdorf merkte dazu an, um den lyrischen Text als Klanggebilde zu erfassen, 
müssten
zunächst alle (von der Normsprache abweichenden) Besonderheiten der Lautung 
beachtet und auf ihre Funktion sowie auf eventuelle textinterne Regelmäßigkeiten 
hin befragt werden (Burdorf:1997, 30).
Und  Katharina  Reiß  meint,  neben  der  Semantik  eines  Textes  sollte  bei  einer 
Übersetzung auch die Phonetik „in der Zielsprache (wenigstens funktional) erhalten 
bleiben, um kommunikativ äquivalent zu sein“ (Reiß:1984, 159). Dabei geht es ihrer 
Ansicht nach nicht um die sklavische Übernahme phonostilistischer Elemente von der 
Ausgangs- in die Zielsprache, 
was  sich  bei  phonostilistischen  Elementen,  aufgrund  der  lautlichen 
Verschiedenheiten  der  Sprachen,  ohnehin  verbietet.  Einfach  über  sie 
hinwegzusehen,  […]  verbietet  sich,  weil  sie  ein  konstitutives  Element  des 
künstlerischen Textes darstellen. Das oberste Gebot muß die Erzielung gleicher 
ästhetischer Wirkung sein (Reiß:1986, 39).
Auch Klaus Kaindl nennt die Wiedergabe der ausgangssprachlichen Klangqualitäten 
als  Problem  der  Übersetzung  eines  Songetxtes.  Er  macht  die  Wiedergabe  der 
klanglichen Eigenschaften bzw. inwieweit sie erfolgen sollte davon abhängig, 
ob z. B. mit den Hell- /Dunkel-Qualitäten der Vokale auch eine kommunikative 
Funktion  verbunden  ist,  z.  B.  der  Ausdruck  einer  bestimmten  emotionalen 
Stimmung (Kaindl:2006, 259). 
Die Beachtung der Lautstruktur in einem Songtext ist von ungeheurer Wichtigkeit, da 
über diese die Emotionalität getragen werden kann. Dunkle und helle Vokale sowie 
weiche und harte Konsonanten werden zumeist nicht ohne Grund vom Autor bei der 
Wortbildung seines Textes  verwendet.  Als  Beispiel  seien hier  die Worte  Liebe und 
Hass genannt,  deren  Klangfärbung  für  die  Emotion  spricht,  die  ihrer  Bedeutung 
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zugrunde liegt. 
5.2 Aspekte der Übersetzung audiomedialer Texte 
Reiß  beschreibt  Lieder  als  Texte,  die  eine  Einheit  aus  Sprache  und  Musik  bilden 
(Reiß:1986, 49). Dem stimmt Klaus Kaindl zu, wenn er bemerkt, ein Liedtext könne 
„im Unterschied zu z. B. literarischen Erzeugnissen – nicht allein als schriftlicher Text 
behandelt“  werden,  sondern  existiere  „primär  als  medial  vermitteltes  Objekt.“ 
(Kaindl:2005, 119.) Wichtig ist also, dass man den Text eines Liedes niemals von der 
ihn umgebenden Musik getrennt betrachten kann. Noch wichtiger ist, Text und Gesang 
als Einheit zu betrachten. Die Bedeutung eines Songs erschließt sich oft nur aus dem 
vollständigen  Verständnis  dieses  Gesamtkonstruktes  aus  Instrumentarium, 
Gesangsmelodie, Gesangsintensität und Text. Ein Liebeslied etwa, das die Bekundung 
der  eigenen  Gefühle  für  ein  Gegenüber  zum  Thema  hat,  wird  mit  völlig  anderer 
Stimmnutzung interpretiert als ein politisch motivierter Rocksong, in dem das lyrische 
Ich  unter  den  Einschränkungen leidet,  die  in  seinem Land herrschen.  Das  Wissen 
darum,  ob  ein  Wort  etwa  herausgebrüllt  oder  sanft  dahergesungen  wird,  ist  also 
maßgeblich für das Verständnis nicht nur der Bedeutung dieses einzelnen Wortes im 
Text, sondern ganzer es umschließender oder angrenzender Textzeilen, -passagen oder 
des  gesamten  Textes.  Hinzu  kommt,  dass  ein  aggressiv  wirkendes  Gitarrenriff  in 
Verbindung mit einem frenetischen Schlag auf klirrende Becken eine Zeile oder ein 
Wort in seiner emotional dunklen Bedeutung untermalen oder – wenn es getragen oder 
frohsinnig  über  eine  solch  harte  instrumentale  Passage  hinweggesungen  wird  – 
verstörend  wirken  oder  eine  sinnspezifische  Dissonanz  erzeugen  kann.  Um  die 
Bedeutung  eines  mehrdeutigen  Wortes  korrekt  übersetzen  zu  können,  sollte  vorab 
geklärt  sein,  ob  eventuell  keine  eindeutige  Bedeutung  vorherrscht,  sondern 
möglicherweise  eine  durch  die  Instrumentalisierung  und  Gesangsmelodie  erzeugte 
ironische Andeutung. 
Darüber hinaus ist es bei der Übersetzung eines Songtextes,  die sich oft  im streng 
gesetzten  Rahmen  von  Rhythmus  oder  Reimzwang  bewegen  kann,  für  einzelne 
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Übersetzungslösungen von Bedeutung,  Instrumentierung und Gesangsrhythmus und 
-melodie zu kennen: Im Unterschied zu einem zumeist schriftlich fixierten lyrischen 
Text,  dessen Rhythmus  und Metrum sich  dem Leser  oder  Hörer  beim Lesen oder 
Vortrag  erschließt,  ist  ein  Liedtext  zumeist  dafür  geschaffen,  mit  einer  Melodie 
ummantelt bzw. auf eine Melodie gelegt zu werden und sich in ein Instrumentarium 
einzufügen. (Mitunter allerdings wird der instrumentale Teil eines Liedes auch nach 
Fertigstellung von Text und Melodie komponiert.) Das heißt Rhythmus und Metrum 
eines  Liedtextes  lassen  sich  oft  nur  dann  erkennen,  wenn  man  den  Gesang 
„drumherum“ kennt. Vokale zum Beispiel können entweder einsilbig gesungen oder in 
einem  langen  Singsang  über  mehrere  Takte  gezogen  werden.  Dies  kann  von 
Bedeutung  sein,  wenn  es  darum  geht,  ob  man  ein  einsilbiges  Wort  aus  der 
Ausgangssprache  in  ein  mehrsilbiges  in  der  Zielsprache  übersetzen  kann,  um zum 
Beispiel dem Reimschema des Textes zu folgen. 
Die Kriterien eines lyrischen Textes sind bei der Übersetzung eines Liedtextes ebenso 
zu beachten wie die Aspekte des Mediums, über das es vermittelt wird. Dies soll im 
Folgenden Beachtung finden.
5.2.1 Das musikalische Genre
Klaus Kaindl schreibt dem musikalischen Genre bei der Übersetzung eines Liedtextes 
große Bedeutung zu. Zu beachten sind seiner Ansicht nach vor allem die Merkmale, 
durch die sich ein Genre von einem anderen unterscheidet: 
Die  Unterschiede  zwischen  den  einzelnen  Genres  liegen  in  der  musikalischen 
Gestaltung, vor allem in der Instrumentierung, dem Gesangsstil und auch der Art 
und Weise, wie die jeweiligen Themen behandelt werden (Kaindl:2005, 120).
Das  Musikgenre,  dem ein  zu  übersetzender  Text  zuzuordnen  ist,  spielt  also  keine 
untergeordnete  Rolle.  Der  Gesang,  über  den  der  Liedtext  transportiert  wird,  ist  in 
seiner Art oft einem gewissen Genre anzurechnen. Während zum Beispiel traditionelle 
arabische Lieder nicht nur im Instrumentarium, sondern auch im Gesang die Kunst der 
Vierteltontechnik  bedienen,  wird  in  der  Rockmusik  ein  geradliniger  Gesang 
verwendet. Darüber hinaus kann man festhalten, dass in der Rockmusik oft Emotionen 
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wie Wut oder Trauer zum Tragen kommen, die durch lauten, eindringlichen Gesang 
untermalt  werden.  In  einem  Interview  mit  der  Wochenzeitung  Die  Zeit sagte  die 
libanesische Sängerin Yasmine Hamdan von sich selbst, sie singe „wie ein Punk.“ Von 
einer  Sängerin  traditioneller  arabischer  Lieder  werde  erwartet,  dass  sie  die 
Vierteltontechnik und die vielen Skalen beherrsche, die man für gewöhnlich von klein 
auf  trainiert.  Ihr  selbst  gehe  es  nicht  um Technik,  sondern  um Emotionalität  und 
Ausdruck. Damit hebe sie sich vom traditionellen Gesang ab (vgl. Groß:2013, 62). 
Allein an diesem Beispiel wird deutlich, wie wichtig es ist, die Unterschiede in den 
dem Musikgenre  üblichen Gesangsstilen  zu  kennen.  Wichtig  ist  dies  vor  allem in 
Bezug auf Zeilenlänge und die Anzahl der Silben, die man in einen gesungenen Ton 
setzen kann. 
Ferner unterscheidet sich naturgemäß das Instrumentarium der einzelnen Musikgenres: 
während in der traditionellen arabischen Musik zumeist akustische Instrumente wie 
Laute oder Zither Verwendung finden, besteht das Instrumentarium einer Rockband im 
Allgemeinen  aus  Schlagzeug,  elektronische  Gitarre  und  elektronische  Bassgitarre. 
Diese Instrumente sind im Gegensatz zu akustischen, klassischen Instrumenten in der 
Lage, den „Lärm“ und die musikalische Wucht zu erzeugen, mit denen Rockmusiker 
Emotionen wie Wut oder Empörung bestens untermalen können. 
Ein Musikgenre kann stark kulturgebunden sein, das heißt es kann vorkommen, dass 
ein Genre in einer Kultur nicht dieselbe Erscheinungsform und Bedeutung hat wie in 
einer anderen.  Für die Übersetzung eines Songtextes kann das bedeuten,  dass eine 
Änderung  der  Musik  vonnöten  ist,  um  den  Erwartungen  eines  potenziellen 
Rezipienten-Kreises gerecht zu werden. Dadurch,  dass die orientalische Rockmusik 
erst von westlicher Rockmusik beeinflusst wurde und deren musikalische Gestaltung 
übernimmt und lediglich ein wenig orientalische Aspekte mit einfließen lässt, ist es 
nicht  schwer,  arabische  Rockmusik  wieder  hinüber  in  die  westlichen  Sprachen  zu 
holen. Die Frage danach, ob man einen zu übersetzenden Rocksong in ein neues Genre 
übertragen sollte, um ihn den angestrebten Hörern zugänglich zu machen, erübrigt sich 
also – Rockmusik in der Form, wie sie vom Westen in die Welt getragen wurde, erfreut 
sich mittlerweile überall großer Beliebtheit. Anders verhielte es sich zum Beispiel mit 
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einem  arabischen  Popsong:  Instrumentierung,  Gesangsstil  und  musikalische 
Gestaltung unterscheiden sich hier sehr stark von etwa einem deutschen Popsong. Das 
musikalische  Arrangement  im  orientalischen  Raum  unterscheidet  sich  durch  die 
Verwendung  anderer  Tonarten  und  Gesangsskalen  stark  von  europäischen 
Hörgewohnheiten. In einer Übersetzung könnte also je nach Übersetzungsauftrag 
ein  Lied  einem  neuen  Genre  zugeordnet  werden,  die  Genrespezifikation  der 
Ausgangskultur  übernommen  oder  an  die  Zielkultur  angepasst  werden 
(Kaindl:2005, 119).
Die Frage nach dem Anpassen oder Beibehalten des Genres stellt sich von Fall zu Fall, 
je nachdem, wie sehr ein Lied des ausgangskulturellen Genres den Hörgewohnheiten 
einer Zielkultur entspricht bzw. mit diesen vereinbar ist oder ob man möglicherweise 
aus didaktischen Gründen übersetzen möchte. 
Zu den Merkmalen eines musikalischen Genres gehört nicht nur die Verwendung einer 
bestimmten  Instrumentierung,  Gesangsart  oder  bestimmter  musikalischer  Formen, 
sondern  auch  eine  bestimmte  Ausarbeitung  und  Behandlung  spezifischer  Themen. 
Kaindl beschreibt musikalische Genres diesbezüglich als 
. . . textuelle Handlungen, deren Funktionen, Ziele und Konventionen aus ihrer 
soziokulturellen Einbettung resultieren.  […] Genres konstituieren sich somit aus 
der Wechselwirkung zwischen Menschen und Texten und sind Manifestationen 
von gesellschaftlichen Zusammenhängen (Kaindl:2004, 182).
Die  Art  und Weise,  wie  Themen wie  Liebe,  Tod,  Sexualität,  Freundschaft  usw.  in 
Songtexten behandelt werden, ist dabei nicht nur genre- sondern darüber hinaus auch 
kulturspezifisch. 
Auch  hier  muss  der  Übersetzer  entscheiden,  welchen  Diskurs  er  wählt,  ob  er 
bestehende Muster des Ausgangstextes übernimmt, sie durch bestehende Diskurse 
in der Zielkultur ersetzt oder versucht, neue Diskurselemente einzuführen. Die Art 
und  Weise,  wie  ein  Thema  abgehandelt  wird,  wird  neben  den  medialen 
Zusammenhängen auch von den gesellschaftlichen Werten bestimmt, auf die der 
Übersetzer in seiner Arbeit reagiert (Kaindl:2005, 120).
Inwieweit ein Übersetzer die Merkmale eines bestimmten Genres bei der Übersetzung 
beachten sollte, hängt davon ab, bis zu welchem Grad er sich an die genrespezifische 
Erwartungshaltung der Rezipienten anpassen sollte oder muss.
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5.2.2 Die Musik
Einen lyrischen Text kann man getrost als Kunstwerk ansehen, das sich des Mediums 
der Sprache bedient (Snell-Hornby:1988, 115). Der lyrische Text eines Liedes bedient 
sich darüber hinaus des Mediums des Gesangs und der Musik. Letzteres gilt  es in 
diesem Kapitel in seiner Relevanz für die Übersetzung eines Rocksongs zu beleuchten.
Der Musik eines Liedes kommt eine ungemeine bedeutungstragende Rolle in Bezug 
auf einen Songtext zu. Bei der Analyse eines Songs nur dessen Text zu untersuchen 
und den Sound nicht zu beachten, so John Encarnacao, erweist dem Song an sich einen 
schlechten Dienst. Man ignoriere dabei die Gefühlslage, die durch die Musik bzw. den 
Sound eines Songs evoziert wird (Encarnacao:2011, 1 f.). Es kann vorkommen, dass 
ein Songtext weder eine narrative Struktur noch einen erkennbaren Sinn aufweist und 
erst in Verbindung mit der Musik des Songs eine Bedeutung erhält. Encarnacao nennt 
als Beispiel eine Zeile aus Nirvanas Smells Like Teen Spirit: „A mulatto, an albino, a 
mosquito,  my  libido“  mutet  auf  den  ersten  Blick  lediglich  als  etwas  seltsame 
Aufzählung an; in Verbindung mit der Musik des Songs aber scheint ein Zustand der 
Erstarrung  bzw.  ein  Kampf  gegen  diesen  mit  großer  Wucht  und  Atmosphäre 
übermittelt zu  werden (vgl. Encarnacao:2011, 1 f.). Diesen emotionalen Zustand des 
lyrischen  Ichs  herauszuerkennen,  ist  für  die  Wahl  äquivalenter  Wörter  in  der 
Übersetzung ungemein  wichtig (man denke zum Beispiel  an den Vokalgehalt  eines 
Wortes.)    
Chino Moreno,  Sänger der US-amerikanischen Rockband Deftones,  sagte in einem 
Interview: „Musik kompensiert viele ganz unterschiedliche Gefühle, nicht nur in den 
Texten“ (Engelke:2010, 24).Und auch Tanjaret Daghet betonen, wie viel Gefühl in der 
Musik liegen kann, die die Texte umgibt (vgl. Anlage 2). Gleiches betont auch Kaindl, 
wenn er schreibt,  dass  die Musik die „psycho-emotionale Verfasstheit  der  im Lied 
dargestellten Handlungsträger“ konkretisiere. (Kaindl:2003, 96) 
Musik kann, wie Kaindl beschreibt, 
den sprachlichen Text sowohl bestätigen, ergänzen, betonen, ihm widersprechen 
usw.  Mit  musikalischen  Mitteln  können  bestimmte  Bedeutungsaspekte  des 
sprachlichen  Textes  abgeschwächt,  akzentuiert,  bestätigt,  ergänzt, 
außermusikalische  Assoziationen  hervorgerufen  und  das  Konnotationsfeld  von 
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Begriffen stimmungsmäßig dargestellt werden (Kaindl:2006, 260).
Darüber hinaus kann sie 
durch  die  verschiedensten  kompositorischen  Mittel  außermusikalische 
Assoziationen  hervorrufen,  durch  motivische  Verknüpfungen dem sprachlichen 
Text  vorgreifen  oder  sich auf  ihn  rückbesinnen und das  Konnotationsfeld  von 
Begriffen stimmungsmäßig darstellen (Kaindl:1994, 118).
Bei einem Song, der von Ironie durchzogen ist, ist diese zum Beispiel oft erst dann 
erkennbar, wenn man den Gegensatz eines ernst klingenden und ein ernstes Thema 
bedienenden Gesangs und einer fröhlich dahinschlendernden instrumentalen Melodie 
hört. 
Als bei der Übersetzung eines Songtextes zu beachtende musikalische Parameter der 
Musik  nennt  Kaindl  Melodik,  Rhythmus,  Tempo,  Harmonik,  Dynamik  sowie 
Instrumentierung  (Kaindl:2006,  260).  Bei  der  Analyse  des  Musiktextes  eines  zu 
untersuchenden  Liedes  geht  es  meiner  Meinung  nach  nicht  darum,  die  einzelnen 
Instrumente zu kennen – zu wissen, welche Akkordfolgen oder Notenskalen oder in 
welcher  Tonart  gespielt  wird.  Eine  solche  Analysearbeit  käme  wohl  eher  einem 
Musikwissenschaftler  zu.  Vielmehr  geht  es  darum,  die  das  Stück  umsetzenden 
Instrumente des entsprechenden Liedes zu hören, um zu wissen, inwiefern sie das Lied 
transportieren – ob sie es untermalen, welche Emotionen instrumental erzeugt werden, 
inwiefern und ob es ein Zusammenspiel mit dem Gesang gibt oder ob beide völlig 
auseinander gehen.  
5.2.3 Der Gesang 
Wie  wir  bereits  gesehen  haben,  ist  ein  Liedtext  nicht  getrennt  vom  Gesang  zu 
betrachten, mittels dem er übertragen wird. Er ist bedeutungstragend für die Aussage 
des Textes, untermalt die dem Text zugrundeliegende Emotion und lässt diese sogar oft 
erst erkennbar machen. Die Ironie eines Liedtextes zum Beispiel wird oft nicht nur 
durch das Lesen dessen deutlich, sondern erst mit dem Hören des Gesangs, der eine 
dem Inhalt des Textes entgegengesetzte Wirkung erzeugen kann. 
Populäre  Liedformen sind  für  den  gesanglich-musikalischen Vortrag  bestimmt. 
Der sprachliche Text interagiert somit mit nonverbalen Elementen, die ebenso wie 
der verbale Teil zur Bedeutungskonstitution beitragen, die Stimme ist in diesem 
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Zusammenhang nicht nur Artikulationsträger, sondern vermittelt selbst eine Reihe 
von Informationen, angefangen von Informationen über Alter und Geschlecht […] 
bis hin zu Eigenschaften, die mit bestimmten Stimmqualitäten verbunden werden 
(z. B. Eine tiefe, rauchige Frauenstimme als Ausdruck der Erotik, eine samtene 
Männerstimme als Ausdruck für Sanftheit usw.) (Kaindl:2003, 96).
bei  der  Analyse  des  Gesangs  seien  dessen  prosodische  Aspekte  untersucht,  also 
Melodik,  Rhythmik,  Intonation  und  Akzentsetzung.  Bereits  Katharina  Reiß  merkte 
dazu an: 
Die  prosodischen  Elemente  sind  von  Sprache  zu  Sprache  außerordentlich 
verschieden,  die  musikalischen Elemente des  Originalwerkes  stehen jedoch im 
Einklang mit der Prosodie der Ausgangssprache. Ein Operntext würde bei einer 
Aufführung  befremdlich,  wenn  nicht  geradezu  skurril,  wirken,  wenn  der 
Übersetzer auf inhaltlicher und formaler Invarianz in der Zielsprache bestünde, 
anstatt  sich  in  der  sprachlichen  Gestaltung  von  der  Melodik,  Rhythmik  und 
Akzentsetzung der zugehörigen Musik leiten zu lassen (Reiß:1986, 51).
In Bezug auf den Gesang sind als einzelne Gesichtspunkte vor allem Sangbarkeit und 
Vokalgehalt zu untersuchen, auf die ich im Folgenden näher eingehen möchte. 
5.2.3.1 Sangbarkeit
Der Zweck jedes Liedes und Songs ist der, gesungen zu werden. Übersetzt man einen 
Songtext, sollte man also unbedingt darauf achten, dass der Zieltext auch sangbar ist. 
Der  Sangbarkeit  sollte  bei  einem  zu  übersetzenden  Songtext  im  Grunde  oberste 
Priorität zukommen. Ist ein Songtext nicht umsetzbar, ist er im Grunde unbrauchbar 
und  höchstens  für  didaktische  Zwecke  dienlich.  Bei  der  Sangbarkeit  spielen  die 
Faktoren Artikulierbarkeit, Verstehbarkeit und Atembarkeit eine Rolle. 
Wie  auch  beim  Übersetzen  von  schriftlich  fixierter  Lyrik  ist  es  oft  schwer,  den 
Informationsgehalt eines Ausgangstextes in ebender gleichen Form in einem Zieltext 
beizubehalten. Oft steht man vor dem Problem, Informationen, die in einer oder zwei 
arabischen Textzeilen stecken, im Deutschen nicht in ebenso wenig Platz drängen zu 
können. Es stellt sich die Frage, ob man gegebenenfalls einzelne Informationen opfern 
sollte  bzw.  kann,  um  die  Zeilenlänge  beizubehalten,  oder  versucht,  den 
Informationsgehalt  mit  so  viel  und  so  kurzen  Worten  wie  möglich  äquivalent  zu 
übersetzen. Dabei sollte man sich zum Ziel setzen, dass der Text nach der Übersetzung 
auch artikulierbar ist – ein Text, bei dessen Singen man die Zunge verschluckt und der 
52
aufgrund von vielen aneinandergereihten,  schnell  herausgesungenen Worten schwer 
sprachverständlich wird, dient nicht gerade einer äquivalenten Liedtextübersetzung. 
An einer Stelle, an der mehr deutsche Worte nötig sind, um auszudrücken, was mit  
weniger  Worten im Arabischen gesagt  wird,  sollte  man möglichst  die  Wörtlichkeit 
opfern und versuchen, den Sinn so äquivalent wie möglich zu übertragen. 
Was die Verstehbarkeit eines Liedtextes betrifft, empfiehlt Kaindl, Wert auf die Wahl 
bestimmter Konsonanten in den zu singenden Wörtern zu legen: 
Im Gegensatz zu den Vokalen erfolgt die Artikulation von Konsonanten durch die 
Bildung von Verengungen bzw. Verschlüssen des Luftweges. Dabei eignen sich 
Konsonanten mit eigenem Klang/gepräge wie [b, d,g, l, m, n, r, v, …] besser für 
Gesangstexte, da sie auch zur Tonprojektion beitragen können, im Gegensatz zu 
den reinen Geräuschlauten wie [x, k, p, t] (Kaindl:2006, 259 f.).
An dieser Stelle möchte ich JadaLs  Ana Bakhaf Min El commitment  anführen: Das 
lyrische Ich lässt seinem Gedankenfluss freien Lauf und reiht viele Wörter aneinander, 
die es in einem Schwall von Worten ausspricht. Ob man einen solchen Wortschwall im 
Deutschen beibehält,  ist  davon abhängig zu machen,  ob die Sprachverständlichkeit 
beim Singen eines solch wortreichen Text beizubehalten möglich ist oder nicht. Dabei 
ist vor allem zu beachten, dass dem Sänger nur ein begrenztes Quantum an Luft zur  
Verfügung steht und er an geeigneten Stellen möglichst Luft holen können sollte, um 
die Zeilen „ordentlich“ und verständlich zu singen – die Atembarkeit ist also ebenfalls 
ein Aspekt, der in Bezug auf den Gesang zu beachten ist. Peter Low empfiehlt, bei der 
Übersetzung eines  Songtextes  nicht  nur  die  Vokale  und deren  Länge  zu  beachten, 
sondern auch die Konsonanten, die mit ihnen in Verbindung stehen (Low:2005, 198). 
Kaindl merkt an, dass der Sänger zwar über Techniken verfüge, seinen Luftverbrauch 
zu regulieren, die Wahl atemökonomischer Konsonanten dabei jedoch unterstützend 
wirken könne: 
Generell  gilt  dabei,  daß  die  Produktion  der  Explosivae  [k,  p,  t]  sowie  der 
Frikativae [x, h, s, …] viel Luft benötigt, während die Explosivae [b, d, g]  sowie 
der Frikativae [f, j, v, w] atemökonomisch sind (Kaindl:2006, 260).
Lässt man diese drei Aspekte der Sangbarkeit bei der Übersetzung eines Songtextes 
außer Acht, ist es unter Umständen für einen Sänger nicht nur schwierig, den Zieltext 
zu singen, sondern dieser gelangt auch nicht mit der Leichtigkeit an das Ohr möglicher 
Rezipienten,  wie  es  der  Ausgangstext  vermag.  Dies  würde  die  Wirkungsabsicht  in 
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erheblichem Maße stören und dem Text in seiner intendierten Aussage nicht gerecht 
werden. 
5.2.3.2 Vokalgehalt 
Der Vokalgehalt eines Liedtextes kann von großer emotionaler Bedeutung und wichtig 
für  das Kriterium der Sangbarkeit  sein.  Die  Wahl von Wörtern für  einen Text  mit 
einem bestimmten Vokal ist mitunter bewusst getroffen worden: ein lang gezogenes u 
etwa wirkt meist schwerer und melancholischer als ein kurz gesungenes  i. Der dazu 
gesungene Ton erscheint stets dunkler und etwas tiefer als bei einem i, bei dem der Ton 
mit leicht geöffnetem und breitem Mund gesungen wird und das dadurch etwas heller 
klingt.  Dunklere,  tiefere Töne können entsprechend eine melancholische Stimmung 
unterstreichen,  während  hellere,  höhere  Klänge  eine  Zeile  mit  fröhlichem  Inhalt 
untermalen können. Durch ihren hellen oder dunklen Klang können gesungene Vokale 
also auf ihre Art bestimmten Emotionen Nachdruck verleihen. Dementsprechend sollte 
man bei der Übersetzung stets versuchen, äquivalente Wörter in der Zielsprache zu 
finden, die dem Vokalgehalt der Wörter in der Ausgangssprache entsprechen.  
Klaus  Kaindl  beschrieb,  welche  Rolle  die  Modalitäten  der  Vokalbildung  bei  der 
Gestaltung sangbarer Texte spielen: 
Die Vokale [o] und [u] sind dabei vor allem für tiefere Lagen geeignet, je höher 
sie gesungen werden, desto mehr verlieren sie ihre charakteristische Färbung. Für 
höhere Tonlagen eignen sich die vorderen [e]- und [i]- Laute sowie offene [o]- 
Vokale. Letzterer ist ebenso wie das [a] und der sehr offen artikulierte [e]- Laut 
auch für extrem hohe Noten günstig (Kaindl:2006, 259).
Die  Artikulation  der  einzelnen  Vokale  wird  dabei  „von  der  Offenheit, 
Artikulationsposition und den für die Klangfärbung verantwortlichen Formanten der 
Vokale bedingt“ (ebenda). 
Wichtig  für  die  Verwendung  von  Wörtern  mit  bestimmten  Vokalen  ist  auch,  dass 
manche sich lediglich für kurze gesungene Töne eignen, während andere leichter bei 
einem  langen  Ton  gesungen  werden  können.  Peter  Low  nennt  im  Englischen  als 
Beispiel die Wörter  it und  the,  welche problemlos auf einen kurzen Ton oder eine 
kurze  Note  gesungen  werden  können.  Sollte  an  dieser  Stelle  ein  Wort  gefunden 
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werden, welches auf eine lang gesungene Note bzw. einen solchen Ton passen soll,  
sollte der Übersetzer seiner Meinung nach auf  these oder  those ausweichen. Ebenso 
eignet sich tiny besser für einen langen Ton als little. (Low:2005, 193) Im Deutschen 
verhält es sich mit dem Wort  es genauso, welches sich besser für einen kurzen Ton 
eignet und dem Wort  dies gegenübersteht, welches man problemlos auf einen langen 
Ton singen kann. 
Für  die  Übersetzung  eines  Liedtextes  bedeutet  dies,  dass  der  Vokalgehalt  im 
Ausgangstext insofern beachtet werden sollte, als dass er nicht nur der Emotionalität 
wegen  gewählt  wurde,  sondern  auch  aufgrund  der  Tonhöhen,  in  denen  die  Worte 
gesungen  werden.  Sollte  man  sich  in  der  Übersetzung  für  Worte  mit  anderem 
Vokalgehalt als im Ausgangstext entscheiden, sollte man also erstens beachten, dass 
der Emotionsgehalt des Wortes möglichst nicht verloren geht und zweitens der Ton, in 
dem das Wort gesungen wird, möglichst seine Tragkraft nicht verliert bzw. mit ebender 
Leichtigkeit gesungen werden kann wie im Ausgangstext. 
5.2.4 Musikvideos
Klaus Kaindl ist der Ansicht, dass Popularmusik 
nicht allein auf einen sprachlichen Text reduzierbar ist, sondern immer auch eine 
musikalische,  gesangliche  und  visuelle  Dimension  aufweist,  aus  deren 
Zusammenspiel sich erst der Text ergibt (Kaindl:2004, 180). 
Seinen Worten zufolge erschließt sich ein Song einem Übersetzer erst dann, wenn er 
ihn in all seinen Kriterien erfasst hat, das heißt nicht nur semantisch und musikalisch, 
sondern  auch  produktionstechnisch,  in  Bezug  auf  Rezeption  und  Verbreitung  und 
visuell  (vgl.  Kaindl:2005,  119).  Das Musikvideo als Teil  der visuellen Präsentation 
eines  Künstlers  ist  seiner  Ansicht  nach  „eng  mit  dem  Image  des  Interpreten 
verbunden,“  der  wiederum  für  „eine  bestimmte  musikalische  Richtung,  einen 
bestimmten Gesangsstil und ein bestimmtes Repertoire mit bestimmten Inhalten“ steht 
(ebenda, 120). Er empfiehlt, der Übersetzer solle sich mit dem Image eines Künstlers 
beschäftigen, bevor er einen seiner Texte übersetzt und entscheiden, ob er den Zieltext 
an das Image eines Künstlers anpasst oder aber neue Akzente im Image setzt. Er sollte 
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dabei  beachten,  dass  er  „die  ausgangstextuelle  Vorlage  den  Erwartungen  des 
Zieltextapplikators anpasst“ (ebenda).
Auch  Katharina  Reiß  ist  der  Ansicht,  dass  man  nicht  nur  die  akustischen 
außersprachlichen  Elemente  eines  audiomedialen  Textes  bei  dessen  Analyse 
heranziehen sollte, sondern auch sowohl die graphischen als auch die optischen. Denn 
erst im Verein mit  ihnen ergebe sich „das Ganze der zu realisierenden literarischen 
Mischform“ (Reiß:1986, 49).
Da ein Musikvideo eine visuelle Darstellungsform ist, hebt es sich von der audiomedi-
alen Darstellungsform der Liedtexte, wie sie in dieser Arbeit bisher beleuchtet wurde, 
ab. Existiert zu einem Lied ein Musikvideo, könnte man argumentieren, dass dieses 
Lied nicht länger nur dem Texttyp der audiomedialen Texte zuzuordnen ist, sondern 
nun einen multimedialen Text darstellt. Da aber ein Liedtext vorrangig weder dafür 
geschrieben  wurde,  niedergeschrieben  oder  abgedruckt  noch  visuell  dargestellt, 
sondern gesungen und einem potenziellen Hörer über das Ohr präsentiert zu werden, 
halte ich weiterhin an der Zuordnung eines Songtextes zu den audiomedialen Texten 
fest. Musikvideos stellen keinen bei der Konzeption des Liedtextes geplanten Teil des 
Konstrukts Lied dar, sondern werden als eigenständige Kunstform im Nachhinein – 
sofern ein Song sich als mögliches Aushängeschild für einen Künstler oder eine Band 
darstellt – als Werbemaßnahme angefertigt. Sie sind „in der Regel nichts anderes als 
Werbefilme, sog. ›Promos‹, d. h. Absatzförderer“ (Neumann-Braun et al.:1999, 11). 
Klaus  Kaindl  mag  die  visuelle  Darstellung  eines  Liedes  als  zum  Lied  an  sich 
dazugehörig  ansehen,  da  sich  zum  Beispiel  das  Image  des  Künstlers  darüber 
erschließt.  Musikvideos  würde  ich  allerdings  als  vom  Lied  selbst  unabhängiges, 
mögliches  Untersuchungskriterium  ansehen,  in  dem  man  Informationen  über  den 
Textautor  oder  zusätzliche  Informationen  zu  einem  Liedtext  erhalten  kann  oder 
welches eventuell zum Verstehen eines Textes beitragen kann. Sollte ein Musikvideo 
zu  einem konkreten,  zu  untersuchenden  Lied  existieren,  sollte  man  dieses  bei  der 
Analyse nicht außer Acht lassen, sondern hingegen entscheiden, ob man ihm bei der 
Analyse eine für die Interpretation des Textes hilfreiche Bedeutung zukommen lässt. 
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Musikvideos  können die  Aussage eines  Liedtextes  untermalen und diese  verstehen 
helfen.  Oft  wird  die  Geschichte  bildhaft  erzählt,  die  auch  schon  der  reine  Text 
veranschaulicht. Daneben sind in einem Musikvideo oft die Musiker zu sehen, die den 
Text  vokal  und  instrumental  präsentieren.  Ein  Musikvideo  kann  diese  Musiker 
mitunter in ihrem alltäglichen Umfeld zeigen. Oder den Mitschnitt  eines von ihnen 
gespielten Konzertes zeigen. Es kann also sowohl Informationen über den Textautor 
hergeben, sofern es sich bei dem Autor eines Liedtextes um dessen Sänger oder ein 
anderes  Mitglied  der  Band  handelt,  die  das  entsprechende  Lied  spielt.  Es  kann 
inhaltserklärend  wirken  und  ungemein  bei  der  dem  Übersetzen  vorangehenden 
Interpretation  eines  Textes  helfen.  Es  kann  sich  aber  auch als  für  die  Textanalyse 
unbrauchbar erweisen: Zum Beispiel dann, wenn ein Video eine dem Liedtext nicht 
entsprechende Geschichte erzählt und gegebenenfalls ein wenig in die Irre leitet. 
Neumann-Braun  und  Schmidt  unterscheiden  drei  Arten  von  Musikvideos:  Die 
häufigste  Art  der  produzierten  Videos  ist  die  der  Präsentationsvideos oder 
Performance-Clips.  In  ihnen  wird  „der  Protagonist  in  ein  oder  zwei 
zusammengeschnitten Situationen oder Szenen singend präsentiert“ (Neumann-Braun 
et al.:1999, 13). Wird um die Geschichte eines Liedtextes oder um den Interpreten oder 
die Band herum eine Geschichte erzählt, handelt es sich um ein narratives Video. Als 
Drittes nennen sie das  Konzeptvideo,  „in dem in assoziativ-illustrativer Form Bild und 
Musik  verknüpft  werden“  (ebenda).  In  jedem  Falle  ist  es  die  erste  Aufgabe  eines 
Musikvideos, einem Künstler bzw. einer Band zu einem höheren Bekanntheitsgrad zu 
verhelfen.  Die  Musiker  werden  in  einem  solchen  Video  gezeigt,  um  eine 
Identifizierung bei den Rezipienten ihrer Musik zu ermöglichen. Die Geschichte, die 
erzählt wird oder das Konzert, das gezeigt wird, sollen im ersten Moment vor allem 
unterhaltsam sein.  Das  Video  soll  Aufmerksamkeit  erregen,  damit  ein  potenzieller 
Rezipient es bis zum Schluss anschaut, gleichzeitig das entsprechende Lied in voller 
Länge  hört  und  vielleicht  dazu  angeregt  wird,  sich  weitere  Lieder  dieser 
entsprechenden Band oder dieses entsprechenden Künstlers anzuhören.2 
2 Dazu z. B. Wulff: „Musikvideos werben für Musik und Gruppen, sie sind Teil der Vermarktung der 
Rockmusik und erfüllen ihren Zweck erst im Kauf und in anderen Arten der Zuwendung zu einem Musiker, 
einer Band, einer Stilrichtung.“ (1999, 263) 
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Bei  der  Unterhaltung  geht  es  vor  allem  darum,  Emotionen  zu  erzeugen:  Eine 
dargestellte Geschichte sollte möglichst spannend oder möglichst traurig oder fröhlich 
sein. Es kann also im Sinne eines Musikvideos eine Geschichte entworfen werden, die 
zwar dazu anregt, sie sich bis zum Schluss anzuschauen, die aber mit dem eigentlichen 
Text gar nichts zu tun hat. Als Beispiel dafür sei hier das Video zu Akher Zapheers  
Akherto Lahen Hazeen genannt: Der Text des Liedes behandelt eine Autofahrt hinaus 
aus der jordanischen Hauptstadt Amman; das lyrische Ich raucht während der Fahrt 
eine Zigarette und lässt sich dabei gedanklich von seinem Alltagsleben hinweg tragen. 
Das Musikvideo zu dem Lied hingegen erzählt  die Geschichte einer Hochzeit.  Die 
Hauptperson des Videos sitzt zwar in einem Auto und raucht eine Zigarette, tritt diese 
Fahrt  aber  offenkundig aus  einem ganz anderen Grund an als  das  lyrische Ich im 
ursprünglichen  Liedtext:  Es  fährt  zu  einer  Hochzeit,  nicht  aus  der  Stadt  Amman 
hinaus. Bezieht man dieses Video in die Analyse des entsprechenden Liedtextes mit 
ein, verläuft die Interpretation also in eine andere Richtung als sie es ohne Kenntnis 
des  Videos  tun  würde.  Natürlich  lässt  sich  auch  die  Band  selbst  hinter  dieser 
Geschichte  und  der  bildlichen  Darstellung  ihres  Liedes  vermuten.  In  den  letzten 
Sekunden des Videos aber wird benannt, wer für das Video verantwortlich zeichnet: 
Samara  Pictures  –  Entertainment  Production.  Hinter  dieser  Produktionsfirma  von 
Unterhaltungsmedien  steckt  Ahmad  Samara,  ein  freischaffender  Medienproduzent. 
Damit wird klar, dass hinter dem Video zumindest eine Person steckt, die als erstes 
Ziel  nicht  die  exakte  Darstellung  des  Textinhaltes,  sondern  die 
Aufmerksamkeitserregung,  das  Wecken von Interesse  an der  Band Akher  Zapheer, 
verfolgt. 
Ein Video, das offenkundig lediglich der Unterhaltung dienen soll und in seinem Inhalt 
stark von dem des Liedtextes abweicht, sollte man also bei der weiteren Analyse eines 
zu übersetzenden Liedtextes außer Acht lassen. 
Um Emotionalität geht es ebenfalls bei der konzertanten Darstellung eines Liedes in 
einem Musikvideo: Wo sonst als auf einer Bühne präsentieren die Musiker so natürlich 
die  Emotionen,  die  ihr  Song  enthält?  Man  sieht  ihre  ernsten  oder  fröhlichen, 
tieftraurigen oder verschmitzt grinsenden Gesichter (was bei  einem ironischen Text 
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zum Beispiel wieder dem Verstehensprozess zugute kommt), man sieht, wie sie von 
ihrer Musik angetrieben tanzen, mit dem Fuß aufstampfen und dergleichen. 
Ein solches Video dient ebenfalls vorrangig der Unterhaltung und dem Wecken von 
Interesse  an  einer  entsprechenden  Band  oder  einem  entsprechenden  Künstler. 
Allerdings kann es dazu beitragen, Informationen über den Textautor einzuholen und 
durch  die  auf  der  Bühne  erfolgende  Darstellung  des  Liedes  dabei  helfen,  dessen 
Emotionalität und Inhalt besser zu verstehen. 
Konzeptvideos, bei denen zum Beispiel Farbspiele oder verstörende Bilder zu sehen 
sind, die keinerlei stringente Handlung bzw. keinerlei Darstellung des Künstlers oder 
der Band aufweisen, eignen sich nicht als Analysekriterium für einen zu übersetzenden 
Songtext. 
5.3 Schlussfolgerung
Hat  man  die  Analyse  eines  zu  übersetzenden  Textes  abgeschlossen,  kann  man 
Entscheidungen bezüglich der einzelnen Übersetzungsvorgänge treffen. 
Die  erste  Entscheidung  sollte  dabei  die  Invariable  festlegen:  Welches  Kriterium, 
welcher Aspekt des Textes ist am wichtigsten, gilt es am ehesten so originalgetreu wie  
möglich beizubehalten, welchem kommt die größte sinn- und ausdrucktragende Rolle 
in dem Text zu? 
Sollte  man einen Liedtext  so  wortgetreu  wie  möglich  übersetzen?  Ist  es  vielleicht 
vonnöten,  den  Sinn  so  äquivalent  wie  möglich  zu  übertragen,  wobei  man 
gegebenenfalls von der originalen Semantik abweicht? Oder sind die einzelnen Laute 
von größter Wichtigkeit – die Vokale und Konsonanten, die der Sänger verwendet, um 
dem Textinhalt emotionalen Ausdruck zu verleihen? 
Wichtig ist, dass man bei der Analyse der einzelnen zu untersuchenden Aspekte immer 
im Hinterkopf behält, dass sie miteinander in Verbindung stehen und sich gegenseitig 
beeinflussen:  Der  Rhythmus  eines  Textes  zum  Beispiel  ist  niemals  getrennt  vom 
Rhythmus der Musik zu betrachten, an dem sich wiederum gegebenenfalls der Gesang 
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orientiert. Der Lautklang eines Wortes oder einer Zeile ist niemals getrennt von der 
emotionalen Stimmung des Gesangs und der verwendeten Tonhöhe zu betrachten. Der 
semantische Inhalt sollte immer auf seinen „Wahrheitsgehalt“ geprüft werden, indem 
man seinen Bezug zur Musik untersucht. Und so weiter . . .
60
6 Von der Rockmusik zum Arabic Rock
In den folgenden Kapiteln soll auf das musikalische Genre der Rockmusik und weiter 
eingegrenzt auf den Alternative-Rock eingegangen werden, um die Unterkategorie des 
Arabic Rock zu erschließen. 
6.1 Begriffsklärung Popularmusik
Um sich in der Betrachtung Schritt für Schritt dem Alternative Rock zu nähern, sollte 
zuerst der Begriff der Popularmusik geklärt werden. Dieser ist nicht gleichzusetzen mit 
dem  der  Popmusik.  Als  in  den  1960er  Jahren  die  Popmusik  ihre  erste 
Erscheinungsform  fand,  bezeichnete  man  sie  „ausgehend  von  der  Bedeutung  des 
englischen Worts pop (Stoß, Knall)“ als eine „neuartige, sich gegen die herkömmliche 
P[opularmusik] abgrenzende und v. a. im deutschsprachigen Raum jugendspezifische“ 
Popularmusik (Eggebrecht:1984, 66). Damals drückte sich in ihr „ein gegen die Kultur 
und  pol[itische] Ordnung  der  modernen  Wohlstands-  und  Leistungsgesellschaft 
gerichteter  Protest  aus,  der  mehr  musikalisch  als  etwa  politisch  »alternativ«  war.“ 
Heute wird diese Musik allerdings meist zur Rockmusik gerechnet. Heute kann man 
Popmusik  grob  als  „Sammelbegriff  für  angloamerikanisch  geprägte,  internat[ional] 
verbreitete“  Popularmusik  bezeichnen  (Eggebrecht:1984,  67).  Der  Begriff  der 
Popularmusik hingegen steht für einen Oberbegriff in Abgrenzung gegen Volks- und 
Kunstmusik.  Er  kann  mit  volkstümlicher  Musik  oder  Unterhaltungsmusik 
gleichgesetzt werden (ebenda). 
Laut  Klaus  Kaindl  ist  Popularmusik  geprägt  von  „verschiedenen  Technologien, 
Medien  und  Institutionen  (wie  Plattenfirmen  Musikagenturen,  Rundfunkanstalten 
etc.)“ (Kaindl:2004, 180). 
Popularmusik ist also als durch verschiedene musikwirtschaftliche Institutionen weit 
verbreitete Musik anzusehen, die sich von den Formen der Volks- und der Kunstmusik 
abhebt und einen Oberbegriff der Pop- und der Rockmusik darstellt. 
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6.2 Begriffsklärung Rockmusik 
Michael Ray schließt eine Definition der Rockmusik kategorisch aus: 
Any attempt to establish an objective rock canon is equally doomed to failure; 
rock is not this sort of autonomous, rule-bound aesthetic form (Ray:2013, 297).
Da  Rockmusik  sich  mittlerweile  äußerst  facettenreich  darstellt  und  zahlreiche 
Unterkategorien  aufweist,  die  sich  wiederum  teilweise  mit  anderen  musikalischen 
Genren  vermischen,  ist  es  tatsächlich  nicht  so  einfach,  eine  Definition  für  sie  zu 
finden. In Meyers Taschenlexikon Musik wird sie definiert als
eine  v.  a.  angloamerikanisch  geprägte  Art  der  Populärmusik,  die  sich  mit  der 
Rock'n'Roll-Welle  Anfang  der  1950er  und  der  Beatwelle  der  1960er  Jahre 
entfaltete  und heute  als  der  wandlungs-  und entwicklungsfähigste  Bereich  der 
internat. Populärmusik gilt (Eggebrecht:1984, 113). 
Die Besetzung einer Rockband besteht im Grundtyp aus E-Gitarrist, E-Bassist, einem 
Schlagzeuger und (Haupt-) Sänger. Häufig werden zwei Gitarren gespielt, von denen 
eine für die Melodielinien und Soli (Sologitarre) und die andere für die rhythmische 
Untermalung  (Rhythmusgitarre)  verwendet  wird.  Rock-Solisten  kommen  äußerst 
selten vor (vgl.  Eggebrecht:1984,  113).  Neben diesem Grundstock an Instrumenten 
finden oft Keyboard oder Klavier ihre Verwendung. Je nach Stilrichtung werden auch 
traditionelle  Instrumente  verwendet  oder  sogar  ein  ganzes  Orchester  eingespielt. 
Daneben wird der Hauptgesang gelegentlich durch Begleitgesang bzw. Backing Vocals 
unterstützt. 
Merkmale  der  Rockmusik  sind  deren  ausdrucksbetonte  und  ekstatische 
Darbietungsform  (Bühnenshow,  Gesangsstil)  und  die  „oft  virtuose  Verwendung 
elektroakust.  Mittel  auch  bei  Live-Aufführungen,  vom  Verstärker  über  elektron. 
Instrumente bis zum Synthesizer“ (Eggebrecht:1984, 113).
Wesentlich ist der Rockmusik in jedem Fall die Art und Weise ihrer Konzipierung: 
Während  hinter  einem  Pop-Künstler  oft  Produzenten,  Songschreiber,  Arrangeure, 
Texter,  Toningenieure  und  Studiomusiker  stehen,  legen  die  Rockmusiker  seit  den 
1950er Jahren eine Art Eigeninitiative an den Tag: 
.  .  .  such  distinctions  had  broken  down  from  both  ends:  performers  wrote, 
arranged,  and  produced  their  own  material;  engineers  made  as  significant  a 
musical  contribution  as  anyone  else  to  the  creation  of  a  recorded  sound. 
Technological developments – multitrack tape recorders, amplifiers, synthesizers, 
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and digital  equipment—had changed the meaning of musical instruments; there 
was no longer a clear distinction between producing a sound and reproducing it. 
(Ray:2013, 297) 
Rockbands schreiben also ihre Songs nicht nur selbst, sondern sind im Gegensatz zu 
vielen Popmusikern, deren Musik bei Konzerten oft „vom Band kommt“, in der Lage, 
die  mit  ihren  Instrumenten  selbst  eingespielte  Musik  live  zumeist  komplett  zu 
reproduzieren  und  zu  spielen.  Produzenten  greifen  bei  Rockbands  weniger  in  das 
Arrangement  ein  als  ihnen  einen  genrespezifischen  Sound  zu  verpassen.  Viele 
Rockbands engagieren bestimmte Produzenten, um durch sie bei der Aufnahme einer 
Platte etwa einen wuchtigen, „fetten“, Sound zu erhalten. 
Rockmusik ist also vor allem „selbstgemacht“ und ehrlich. Für die Analyse des zu 
übersetzenden Textes einer Rockband bedeutet dies, dass dessen Autor im Großteil der 
Fälle innerhalb der Band zu suchen ist und der semantische Inhalt einen Bezug zur 
Realität aufweisen wird – sei es auf Erlebnisse und Einstellungen des Autors selbst 
oder dessen soziokultureller oder politischer Umgebung. Die Texte einer Rockband 
sind  ebenso  realitäts-  und  alltagsnah  wie  formal  und  inhaltlich  vielfältig  (vgl. 
Eggebrecht:1984, 113). Von der Realitätsnähe auszunehmen sind Unterkategorien wie 
zum  Beispiel  Psych-Rock  oder  andere  meditative  Richtungen,  bei  denen 
psychedelische, von Drogenkonsum beeinflusste Erlebnisse eine Rolle spielen. 
Oft liegt den Texten einer Rockband die Bewältigung eigener Probleme des Autors 
oder  allgemeiner  problematischer  Situationen  zugrunde,  über  die  sich  der  Hörer 
identifizieren kann bzw. die kritisch behandelt werden. Häufig kann man in Interviews 
lesen, wie stolz ein Sänger ist, wenn er mit seinem Text Hörer erreicht, die sich vom 
im Text Erlebten angesprochen fühlen und eine Hilfe in der Bewältigung ähnlicher 
Probleme finden. 
„Rock aber lebt  von der Identifikation,  von der Illusion,  dass der da oben auf der 
Bühne  einer  von  uns  da  unten  ist.  Es  geht  um  die  Zeichen  und  Codes  einer 
Gemeinschaft“ (Sternberg:2014, J4). Zu den Zeichen und Codes kann zum Beispiel 
der  verwendete  Sprachstil  gezählt  werden.  Ein  Rocksong  lebt  von  sprachlicher 
Direktheit, die sich in der Verwendung der Alltagssprache äußert, und wird hin und 
wieder mit einer Prise Vulgarität gewürzt. 
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6.3 Alternative Rock 
Alternative Rock ist ursprünglich aus experimentellen Vermischungen des Punkrocks 
der 1980er Jahre mit anderen Musikstilen entstanden. Zu der Zeit, als er seine größte 
Ausbreitung  fand,  hatte  die  Rockmusik  bereits  weitreichende  Entwicklungen 
durchgemacht: 
By the 21st century, rock was more than a half century removed from its country 
and rhythm-and-blues roots. Technical innovations such as the solid-body electric 
guitar, the synthesizer, and digital recording software had revolutionized rock both 
as an art form and as an industry. Each generation had rebelled against the one 
that came before it, while often recapitulating the sounds of generations that were 
earlier  still.  Trip-hop  evoked  the  cool  atmosphere  of  1940s  lounge  music. 
Alternative was punk with better marketing (Ray:2013, XVIII).
Der Begriff des Alternative Rock setzte sich im Laufe der 1990er Jahre durch und 
beschrieb schlicht und einfach Rockmusik, die sich alternativ vom bis dato bekannten 
Rock abgrenzte. Als eine der Genre-begründenden Bands werden in der Musikliteratur 
nicht  selten die  US-amerikanischen Pixies  (gegründet  1986)  genannt,  deren Musik 
eine Mischung aus der Aggression von Punkrock und den eingängigen Melodien der 
Popmusik  aufwies  –  ein  Sound,  der  den  Grundstein  für  den  Alternative  Rock der 
1990er Jahre legte (Ray:2013, 39). In den Mainstream gelangte diese Musikrichtung 
über  den  Grunge  –  eine  ihre  Unterkategorien,  die  innerhalb  kürzester  Zeit  größte 
Popularität  erlangte:  Die  US-amerikanische  Grunge-Band  Nirvana,  die  sich  1986 
gründete,  veröffentlichte  1991  ihr  bahnbrechendes  Album  Nevermind.  Von  diesem 
Album stammt der Song Smells Like Teen Spirit, der wohl auf allen Erdteilen bekannt 
ist und einen Wegweiser des Alternative Rock in die Welt darstellt (vgl. Ray:2013, 46). 
Kennzeichnend für die Musik des Alternative Rock ist ein verzerrtes Gitarrenspiel und 
extreme Tempo- und Lautstärke-Wechsel, die Gefühle wie Angst, Einsamkeit oder Wut 
verdeutlichen. Diesem Genre sind viele Unterkategorien zuzuordnen – so zum Beispiel 
Grunge,  Brit-Pop,  Progressive  Rock,  Post  Rock,  Emo  oder  der  Independent  bzw. 
„Indie“ Rock. 
Da Alternative Rock eine äußerst facettenreiche Musikrichtung ist, ist es nicht einfach, 
eine präzise Definition für diesen Begriff zu finden. Derek Kortepeter bricht es auf 
eine passende, knappe Umschreibung herunter: 
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Alternative Rock is an eclectic category that can include abstract or politically 
driven lyrics,  heavy use of  electronic  effects,  live  concerts  with  heavy use of 
creative lighting and a desire to change social notions (Kortepeter, 2).
6.4 Alternative Rock im arabischen Raum 
Die Rockmusik hat ihre Hörer weltweit erreicht. Auch im Arabischen Raum, wo sie 
über den Mainstream ihre Wege über Radiostationen und MTV Arabia zur arabischen 
Jugend gefunden hat. So wie die Rockmusik zu Beginn ihrer Entwicklung Ablehnung 
von Seiten der breiten Gesellschaft in den USA und Europa erlebte, so steht auch im 
Nahen  Osten  ein  großer  Teil  der  Bevölkerung  dieser  Musikrichtung  skeptisch 
gegenüber (vgl.  z.  B.  Kortepeter).  Trotzdem stöpseln immer mehr Anhänger dieser 
Musikrichtung  ihre  E-Gitarren  in  ihrem Proberaum ein  und  schreiben  Songs  über 
Situationen und gesellschaftliche Phänomene, von denen sie beeinflusst werden, die 
sie in Gefühlslagen versetzen, welche ihren Weg über das Verzerrer-Pedal finden, über 
frenetische Beckenschläge, über emotionsgeladene Stimmen. 
„Rock in the Arab world has become a voice for political  opposition,  for raw 
emotion,  and  for  people  to  come  together  and  celebrate  the  beauty  of taking 
another breath of life“ (Kortepeter, 12).
6.5 Arabic Rock 
Als  die  Rockmusik  in  den  arabischen  Ländern  Einzug  hielt  und  mehr  und  mehr 
Zuspruch fand, formierten sich immer mehr Bands, die diese Musikrichtung spielten. 
Schon bald entstand eine große Subkultur in Syrien, Jordanien, im Libanon und in 
anderen Ländern. Einige Bands verschrieben sich dem Metal, andere dem Alternative-
Rock.  Diese  verwoben  zum  Teil  die  für  diesen  Musikstil  typischen  Instrumente 
(Gitarre,  Bass,  Schlagzeug,  Gesang) mit  traditionellen arabischen Instrumenten wie 
zum Beispiel der Oud. Die ein oder andere arabische Alternative-Rock-Band gelangte 
zu  einem  großen  Bekanntheitsgrad.  So  zum  Beispiel  die  libanesischen  Blend. 
Kennzeichnend auch für diese Band ist, dass sie ihre Musik selbst schreibt: 
Die Musiker von Blend schreiben und komponieren selbst  – auch das ist  eine 
Neuheit.  Denn arabische  Popstars  lassen in  der  Regel  komponieren  – oft  von 
Musikprofis (Förch:2004). 
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Dieser Neuerung in der arabischen Musiklandschaft folgte bald eine weitere, die für 
Furore  sorgen  sollte:  viele  Musiker  begannen,  auf  Arabisch  zu  singen,  um  eine 
direktere  Verbindung  zu  ihren  gesungenen  Gefühlen  und  zu  ihrem  arabischen 
Publikum  herzustellen.  Die  Texte,  die  die  arabischen  Alternative-Rockbands 
transportierten, hatten Kritik an sozialen und politischen Missständen im eigenen Land 
und persönliche Probleme zum Inhalt. Derartiges lässt sich natürlich sehr viel besser 
teilen, wenn die eigenen Landsleute sie problemlos verstehen. Die Band, die diesen 
Schritt laut eigener Aussage als erste wagte, war JadaL aus Jordanien (gegründet im 
Jahre  2003).  Sie  verbanden  westlich  orientierten  Alternative-Rock  mit  arabischen 
Texten  und  begründeten  damit  den  Arabic  Rock (vgl.  „JadaL's  Bio  Arabic  Rock 
Band“).  Die  bekanntesten  Vertreter  dieser  Musikrichtung  sind  neben  JadaL Akher 
Zapheer aus Jordanien (gegründet 2007), Tanjaret Daghet aus Syrien (gegründet 2008), 
Meen (gegründet 2006) und Mashrou' Leila aus dem Libanon (gegründet 2008) und 
Massar  Egbari  aus  Ägypten  (gegründet  2005).  Auch  wenn  die  Rockmusik  in  den 
vergangenen  Jahren  großen  Anklang  bei  Konzert-  und  Festivalveranstaltern  sowie 
Radiostationen und Musiksendern gefunden hatte, stieß arabischsprachige Rockmusik 
vorerst auf Ablehnung. Yasmine Hamdan, Sängerin der libanesischen Elektro-Indie-
Band Soapkills beschreibt die Situation in einem Interview mit der  New York Times 
2012 wie folgt: 
I sing in Arabic, but there’s no lute, no classical instruments. It was seen as not 
cool. Either you sang traditional Arabic folk music or you sang rock in English. 
(Mulholland:2012)
 Radiostationen  lehnten  ihre  Musik  deshalb  ab  (vgl.  ebenda).  Die  wachsende 
Begeisterung  für  diese  Musik  hat  die  ein  oder  andere  mediale  Tür  geöffnet: 
mittlerweile treten Arabic Rock-Bands zum Teil sogar in Fernsehshows auf. 
Auch im europäischen Raum findet  der  Arabic  Rock mehr  und mehr  Hörer.  Über 
Vertriebswege wie Amazon, über die man weltweit Musik ordern kann, und Netzwerke 
wie YouTube, Facebook und Soundcloud durchbrechen die Bands die geografischen 
Grenzen der  Hörerschaft.  Europa  gelangt  zunehmend ins  Visier  der  Konzertplaner 
arabischer  Alternative  Rock-Bands.  Musikliebhaber,  die  westlicher  Rockmusik 
zugeneigt  sind,  hören  arabischsprachigen  Stimmen  zu  und  lauschen  in  Richtung 
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Orient. Der Kreis beginnt, sich zu schließen. Eine Verbindung zwischen Ost und West 
entsteht, die noch keine Politik bisher friedlicher zustande gebracht hat und von der 
man nur hoffen kann, dass sie bald gefestigt sein wird: vielleicht stehen bald arabische 
Rockmusiker auf den Festival-Bühnen unserer westlichen Welt...
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7 Tanjaret Daghet
Tanjaret Daghet ist eine syrische Arabic-Rock-Band, die in den Libanon floh und sich 
seit der Veröffentlichung ihres Albums 180° im Jahre 2013 größter Beliebtheit erfreut. 






ساسحإ يف ام 
سارلا اداهو 








 امو ريغصبلهاتس 
لبانقلاب ينومرت 
لجاع ودبي ربخ يف 
لئاس ينام يلاح نع 
عونمم بعلا ينإ 
عونمم بعلا ينإ 
3 Zu hören und zu sehen unter https://www.youtube.com/watch?v=k-lf9CIZ9OM
68
عونمم بعلا ينإ 
؟لتاقم نوك يردق هيل 
يسفنلا طغضلا تحت 
يعامتجلا طغضلا تحت  
يسنجلا طغضلا تحت 
يسايسلا طغضلا تحت 
يداصتقلا طغضلا تحت 
يلامسأرلا طغضلا تحت 
يمل اطغضل وتحت 






 . . .
7.2 Informationen über den Autor / über die Band
Der  Autor  des  Songtextes  von  Ta7t  El  Daghet  (taḥt  aḍ-ḍaġṭ)  ist  Khaled  Omran, 
Leadsänger und Bassist der syrischen Arabic Rock-Band Tanjaret Daghet. 
Tanjaret Daghet (Ṭanğarat Ḍaġṭ)  gründeten sich im Jahre 2008. Die Bandmitglieder 
Khaled Omran, Dani Shukri (Schlagzeug) und Tarek Ziad Khuluki (E-Gitarre, Gesang, 
Elektronik) wuchsen in der syrischen Hauptstadt Damaskus auf und studierten dort an 
der Musikhochschule. Die Väter von Tarek und Dani kannten sich bereits: Als auch in 
Syrien  „die  Zeit  der  Hippies“  (Salloum:2013)  herrschte,  spielten  sie  zusammen in 
einer Band. Im Oktober 2011 siedelten Tanjaret Daghet in den Libanon über4 – der 
Bürgerkrieg, der ihre Heimat erschütterte, schränkte nicht nur ihre Möglichkeiten als 
4 Ein Keyboarder, der der Band ursprünglich angehörte, blieb in Syrien, um dort weiterhin als Musiker und 
Produzent zu arbeiten. 
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Musiker ein; zwei der Bandmitglieder erfuhren mit dieser Auswanderung Flucht vor 
dem Kriegsdienst, den sie in Syrien für die Regierungsarmee hätten leisten müssen. 
Zudem  sprach  die  im  Libanon  weit  besser  entwickelte  Musikindustrie  für  diesen 
Schritt: In Beirut, einer Stadt, die für ihre kulturelle Offenheit bekannt ist, konnte sich 
ein rege Rock-Szene etablieren. Tonstudios und Agenturen wurden gegründet, jährlich 
werden viele Konzerte und Festivals veranstaltet.  Eine gut ausgebaute Infrastruktur 
von Vertriebswegen eröffnet  Möglichkeiten,  eigene  Musik  zu  verkaufen.  In  Syrien 
stellt  unter  anderem  der  vorherrschende  Verkauf  von  Raubkopien  eine  große 
Schwierigkeit dar. Bei einer ihrer Proben hörte sie zufällig der libanesische Gitarrist 
und Musikproduzent Raed al-Khazen.  Seither arbeitet  er als  ihr Manager.  Mit  ihm 
nahmen sie ihr Debütalbum 180° auf, das Ende September 2013 erschien. 
Bereits  ihr  Name deutet  auf  den  Inhalt  ihrer  Texte  hin:  Auf  der  einen Seite  steht 
Tanjaret Daghet – „Dampfkochtopf“ – für die Erkenntnisse und Kreativität, die sich 
ergießen,  wenn  sie  miteinander  spielen (Tahmizian  Meuse:2013).  Auf  der  anderen 
Seite steht er für ein Projekt  „that expresses, through music, the nature of pressures 
[social, cultural, economic, psycho-social etc...] surrounding every one of us as human 
beings“ (Saad:2014) und beschreibt den Daseinszustand einer ganzen Generation, wie 
Manager Raed al-Khazen erklärt: 
We live in a pressure pot – the situation of this generation is a pressure pot coming 
to its  boiling point.  The idea they present goes beyond the Arab world.  It’s  a 
generational thing, but in the Arab world they feel it more than rest of the world 
because  even  the  illusion  of  freedom  is  not  given  to  them  (Tahmizian 
Meuse:2013). 
Die Band selbst sieht sich als Sprachrohr einer ganzen Generation – einer Generation, 
die überall auf der Welt mit denselben Problemen konfrontiert wird:
Our lyrics and songs in general follow a similar theme all throughout the album. 
They reflect on the environment we live in, describing the social, humanitarian, 
and economical pressures, to highlight a few, that the youth of today are facing, 
not only in Syria, but also across the world. They express how well-aware we are 
of this existent reality, and our longing for change, and love. And so, our topics 
are really inspired from our everyday lives, from the accumulated pressure we live 
under, and from our longing to be a voice of hope (Tanjaret Daghet – Anhang 2).
In  ihrer  Musik,  sagen sie,  geht  es  um Probleme,  denen sich  die  arabische  Jugend 
heutzutage stellen muss; die allerdings auch Menschen auf der ganzen Welt bekannt 
70
sein dürften. Ihnen geht es darum, etwas zu schaffen, das Menschen zusammenbringt. 
(vgl. Anhang 2) 
In ihrer Zeit in Syrien spielten Tanjaret Daghet improvisierten, instrumentalen Jazz. 
Die Durchführung eines Konzertes in Syrien muss beantragt und genehmigt werden. 
Mit Jazz war es einfacher, aufzutreten. Rock sei im Grunde nicht erlaubt gewesen. 
„Either jazz or you don’t play”, beschreibt es Gitarrist Tarek (Tahmizian Meuse:2013). 
Mit  dem Beginn der  Aufstände  im Frühjahr  2011  veränderte  sich  ihre  Musik:  sie 
begannen, Texte zu schreiben und ihren Songs immer mehr Elemente der Rockmusik 
hinzuzufügen, sowohl durch deren Aggressivität als auch Sanftheit es ihnen einfacher 
wurde,  Gefühle  auszudrücken.  In  ihren  Texten  setzen  sie  sich  wie  schon  erwähnt 
kritisch mit der Lebenssituation in ihrem Umfeld auseinander.  Ta7t El Daghet  zum 
Beispiel handelt von dem Druck, unter dem sie stehen. Als sie diesen Song im Mai 
2012 bei  einem Konzert  im ägyptischen Alexandria spielten,  tobte  die Menge und 
forderte die Band lauthals auf, ihn erneut zu spielen. Mit diesem Song, dessen Text 
nicht  nur  politische,  sondern  vor  allem  soziale  Themen  aufgreift,  trafen  Tanjaret 
Daghet einen Nerv bei ihrem Publikum, der die Frustration und Wut über die Zustände 
im  Land  in  den  vergangenen  paar  Jahren  kennzeichnete  (Podrasky:2013).  Als 
Statement zu dem Song,  welches offenbar ebenso von Manager al-Khazen verfasst 
wurde, kann man auf Youtube unter ihrem Video lesen: 
The  bloodshed  throughout  the  Arab  World  continues.  The  plan  to  rob  our 
resources, change our identity, and force us to accept a bitter reality, is coming to 
fruition. Ta7t El Daghet (Under Pressure) is our perpetual state of being. We hope 
for better days. #tanjaretdaghet (Tanjaret Daghet:2013).
Tanjaret  Daghet  rütteln  ihre  Hörer  nicht  nur  dadurch  auf,  dass  sie  Missstände 
anprangern. In Tanfees zum Beispiel „fordern sie die Leute auf, sich selber stärker in 
den  Mittelpunkt  zu  stellen  und sich  nicht  nur  als  Teil  einer  religiösen  Gruppe  zu 
sehen.“ (Hodali:2012.) Auch wenn sie in ihren Songs gesellschaftliche Probleme und 
solche aufgreifen, die durch politische Missstände verursacht werden, kritisieren sie 
nicht  direkt  religiöse  oder  politische  Gruppierungen  oder  Personen  wie  etwa  den 
syrischen Präsidenten Baschar al-Assad, sondern beschreiben, wie sie in Syrien gelebt 
und warum sie von dort fortgegangen sind (Andersen:2013). Als Band möchten sie 
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sich inhaltlich nicht auf den Krieg in Syrien reduziert wissen. Als man sie bei einem 
Auftritt  in Kairo als „Revolutionsband aus Syrien“ begrüßte,  reagierten sie negativ 
überrascht. (Sal-loum:2013) Sie sind es Leid, nach einer klaren Position zum Krieg in 
Syrien befragt zu werden. Sie wollen als Musiker beachtet werden, nicht als Syrer. Wie 
sie selbst sagen, unterscheiden sie sich von Bands in ihrer Umgebung, die sich mit 
Beginn der Revolution gegründet haben. Gitarrist Tarek versteht nicht, wie diese mit 
dem Musik-Machen hätten  warten  können,  bis  ein  solches  Desaster  geschehe  und 
beschreibt  sein  Empfinden  gegenüber  der  Verbindung  von  Politik  und  Musik  mit 
folgenden Worten:
If I want to play real music, I have to deny something called politics because it’s a 
lie that man created. I appreciate those people who are here that can mix the two, 
but for me I can’t (Tahmizian Meuse:2013).
Sänger Khaled führt dies weiter: 
Politics is always present, so is religion. Everything is linked, but we are talking 
more about something human, in the head or the heart. The music and songs are 
our message. We are trying to bring everything to the surface (ebenda). 
Die Lebensumstände in Syrien waren nicht nur durch den Bürgerkrieg getrübt, sondern 
auch durch die Verfolgung von Rockmusikern und Anhängern der Metal-Musik, die 
sie unter den besungenen Druck setzte. Ein Freund von ihnen, ein Schlagzeuger, wurde 
eines Tages mit einer Kugel im Kopf tot aufgefunden. Niemand sollte je herausfinden, 
was passiert war. In Syrien reicht es, die falsche Kleidung und Frisur zu tragen, um 
verhaftet und verhört  zu werden – kein seltener Vorfall.  Ein junger Mann, der den 
Behörden zu „metalig“ aussah, wurde festgesetzt. Man nahm ihm seine Papiere ab und 
stellte ihm in Aussicht, sie zurückzuerhalten, sobald er seine langen Haare abschneiden 
lasse (Keller:2006). Tanjaret Daghet berichteten von einer landesweiten Razzia am 06. 
Juni 2006 (mit dem Datum nahmen die dafür Verantwortlichen Bezug auf die Zahl des 
Teufels: 666) gegen Männer,  die langes Haar oder schwarze T-Shirts trugen. Diese 
wurden des Satanismus' beschuldigt. (Neben Anhängern der Rockmusik wurden auch 
Techno-Fans verfolgt: ihnen unterstellte man, grundsätzlich drogenabhängig zu sein.) 
Auch  die  drei  Bandmitglieder  von  Tanjaret  Daghet  wurden  verhaftet  und  verhört. 
Gitarrist Tarek Khuluki sollte Fragen beantworten wie ob er tote Katzen esse, welchen 
Sexorgien  er  beiwohne  und  ob  er  masturbiere.  Nach  einem  fünfstündigen  Verhör 
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musste er ein Dokument unterzeichnen und schwören, nie wieder Heavy-Metal-Musik 
zu hören. (Andersen:2013) Trotz derartiger Schwierigkeiten entwickelte  sich in den 
vergangenen Jahren eine bedeutende Rock- und Metalszene in Syrien. 
Ihre Texte singt Khaled im syrischen Dialekt, denn jeder Araber verstehe zwar, was sie 
mit  ihren  Texten  sagen  wollen,  aber  eigentlich  gelten  ihre  Texte  ihren  syrischen 
Landsleuten (Hodali:2012).
In einer Rezension ihres Debüt-Albums 180 ° im Rolling Stone Middle East wird ihre 
Musik als „Another nail in the coffin of ‘habibi’ music“ bezeichnet (Sobh:2013). Der 
Artikel beschreibt ihre Musik als offensichtlich von westlichen Rockbands wie Rage 
Against  The  Machine  und  System  of  a  Down  beeinflusst.  In  einer 
Konzertankündigung  heißt  es:  „Killer  guitar  riffs,  heavy  grooves  and  a  spirit  that 
transcends the reality they exist in. Tanjaret Daghet delivers a way out, even if it’s for a 
brief  moment  in  time“  („TANJARET  DAGHET  CD release  party“).  Der 
offensichtliche  Einfluss  durch  westliche  Rockmusik  findet  sich  in  ihrer  eigenen 
Aussage bestätigt, dass sie Bands von Radiohead bis Nirvana hörten; darüber hinaus 
sind sie allerdings von den großen arabischen Musikern ihrer Zeit und kommerzieller 
Musik jedweder Art beeinflusst (vgl. Anhang 2). Tanjaret Daghet legen Wert darauf, 
dass sie so klingen, wie sie sich fühlen. Die Aussage ihrer Texte wird also nicht nur 
über die Worte getragen sondern ebenso über die Musik. 
Ihr Tourneeplan führte sie bereits nach Amman und Kairo; sie spielen regelmäßig in 
Beiruter Clubs und auf libanesischen Musikfestivals. 
Wenn es nach ihrem Manager geht, wird der Weg Tanjaret Daghets die Drei noch nach 
Jordanien, China, Indien, Südafrika und Deutschland führen . . .
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7.3 Übersetzung Ta7t El Daghet 
Unter Druck
Mein trautes Heim                                             
spuckt rote Glut                                              
Draußen glänz' ich                                                     
mit Wortarmut                                                            
ihre Augen wie Glas                                                     
und in mir rast                                                              
ein Wörter-Fraß                                                          
zu große Flut                                                             
Mein Schädel platzt,                                                 
bin starr vor Wut                                                      
Meine Stimme zerhackt                                              
Ich schmecke Blut                                                      
Dein Auge lacht                                                    
wenn du mich anmachst                                         
was ist angebracht?






ساسحإ يف ام 
سارلا اداهو 








Fühl' mich klein und miserabel                                    
unter eurem Bombenhagel                                        
Die Meldung schreit „Blamabel!                                 
Du bist nicht der Welten Nabel!“                                 
Zu Spiel'n ist mir verboten                                       
Zu Spiel'n ist mir verboten                                      
Zu Spiel'n ist mir verboten                                   
Warum sollte ich für euch in den Krieg ziehen?
 امو ريغصبلهاتس  
لبانقلاب ينومرت 
لجاع ودبي ربخ يف 
لئاس ينام يلاح نع 
. عونمم بعلا ينإ 
عونمم بعلا ينإ 
عونمم بعلا ينإ 
؟لتاقم نوك يردق هيل 
Ich selbst setz' mich unter Druck                               
Die Gesellschaft setzt mich unter Druck               
يسفنلا طغضلا تحت 
يعامتجلا طغضلا تحت 
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Männer und Frauen setzen mich unter Druck              
Die Politik setzt mich unter Druck                         
Die Wirtschaft setzt mich unter Druck                   
Das Geld setzt mich unter Druck                         
Meine Mutter setzt mich unter Druck                     
Mein Blut setzt mich unter Druck                         
Unter Druck                                                        
Unter Druck                                                              
Unter Druck                                                             
Unter Druck                                                                 
. . . 
يسنجلا طغضلا تحت 
يسايسلا طغضلا تحت 
يداصتقلا طغضلا تحت 
يلامسأرلا طغضلا تحت 
يمل اطغضل وتحت 





. . . 
7.3.1 Textanalyse 
Der Text des Liedes  Ta7t El Daghet ist  in drei  Teile gegliedert.  Die ersten beiden 
werden wiederholt, bevor sich der dritte Teil anschließt. 
Noch  vor  dem  ersten  Textteil  wird  der  Song  eingeleitet  von  einem  brachialen 
Riffgewitter, das von angezerrten Gitarren und weiträumig eingesetztem Schlagzeug 
getragen wird. 
Die erste Strophe lebt von einem lauten, abgehackten Gesang. Die 15 Zeilen dieses 
Songteils enthalten in der Regel je vier Silben, auf die geradlinig vier Töne gesungen 
werden. (Ausnahmen bilden vier Zeilen, die vermutlich aufgrund der nötigen Textfülle 
auf  fünf  oder sechs Silben ausgeweitet  oder auf  drei  gekürzt  wurden.) Diese Töne 
folgen einem jambischen Gesangsmetrum – auf  eine unbetonte erste Silbe folgt eine 
zweite betonte, danach wieder eine unbetonte, danach wieder eine betonte. Nach jeder 
vierten Silbe – also am Ende jeder Zeile – erscheint eine kurze Gesangspause. 
Die Melodielinien wechseln sich in einem a-b-a-b-a-a-a – b-a-b-a-b-a-a-a – Schema 
ab:  jede  „a“-Zeile  enthält  vier  Töne,  die  sich  aus  zwei  aneinandergereihten, 
aufsteigenden Terzen ergeben. Die Gesangsstimme klingt gereizt; es scheint als würde 
eine rhetorische Frage in den Raum gestellt. Jede „b“-Zeile hingegen, die ebenfalls aus 
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vier Tönen besteht, beginnt mit dem gleichen Ton wie jede „a“-Zeile, behält diesen 
Ton aber alle vier Silben, die auch eine solche Zeile lang ist, bei. 
Interessant gestaltet sich in diesem Zusammenhang die Verwendung der Vokale: Die 
ersten  beiden  „a“-Zeilen  enthalten  am  Ende  den  Diphthong  ai,  der dem  Dialekt 
entsprechend, als lang gezogenes e gesungen wird; alle anderen enthalten am Ende ein 
a.  Diese  Vokale  helfen,  der  Gesangslinie  etwas  Bedrohliches,  Aggressives  zu 
verleihen.  Jede „b“-Zeile hingegen enthält  am Ende ein langgezogenes  u,  wodurch 
nicht  nur  ein beruhigendes  Gegenthema erzeugt  wird,  sondern  – durch  die  dunkle 
Beschaffenheit dieses Vokals – auch der Eindruck, das Ende jeder „b“-Zeile würde 
tonal absteigen und der Gesang sanfter werden. 
Die Konsonanten werden mit aller Deutlichkeit gesungen, wodurch ihnen eine gewisse 
Härte innewohnt – auch in Verbindung mit so weichen Vokalen wie dem u. 
Im  Grunde  könnte  durch  ein  lang  gesungenes  a einem  Wort  Sanftheit  verliehen 
werden. In den Zeilen 5 bis 7 wird dies durch die Verwendung des an ein langes  a 
anschließenden, stimmlosen, harten s verhindert: Die Worte an-nās, ʼiḥsās und ar-rās 
klingen wie gezischt, was ebenfalls eine wütende Gefühlslage unterstreicht. 
Die darauf folgenden „a“-Zeilen ab Zeile 9 enthalten am Ende jedes letzten Wortes ein 
kurzes a, das von einem stimmlosen h gefolgt wird – wenn man etwa die Worte baḥ, 
daḥ oder aṣ-ṣaḥ hört, könnte man fast meinen, der Sänger fauche sie einem entgegen. 
Das Reimschema gestaltet sich wie folgt: a-b-a-b-c-c-c – b-d-b-d-b-d-d-d. Der „a“-
Reim besteht aus einem geschlossen gesungenen, emotional beiläufig wirkenden bait 
am Ende der ersten und der dritten Zeile. Jede „b“-Zeile endet auf ein zweisilbiges 
Partizip, das am Ende den lang gezogenen Laut  ut (bis auf eine Zeile,  die auf -ud 
endet,)  enthält.  Der  „c“-Reim  am  Ende  der  fünften  bis  siebten  Zeile  gibt  der 
offenkundig aggressiven Stimmung des lyrischen Ichs einen Anschub: Die Zeilen, die 
entsprechend einer „a“-Melodielinie tonal ansteigend gesungen werden, enden auf ein 
zweisilbiges  Wort,  dessen  Ende  ein  langes  as darstellt.  Das  lyrische  Ich  scheint 
emotional  in  Fahrt  zu  kommen,  stoppt  sich  selbst  aber  wieder  durch  eine  etwas 
ruhigere „b“-Zeile. Daraufhin erscheint der „d“-Reim, der auf ein hartes, kurzes  ah 
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endet. Dieser Laut wirkt  wie oben beschrieben gefaucht und in Verbindung mit der 
gereizten Gesangsart und Melodielinie wie jemandem vor die Füße gespuckt. Von ihrer 
emotionalen  Intensität  sind  die  entsprechenden  Worte  wohl  vergleichbar  mit  dem 
deutschen, harten Wort Hass. 
In dieser Strophe, die später wiederholt wird, erzählt das lyrische Ich davon, dass es 
sich  in  seinem  Zuhause  unter  Druck  gesetzt  fühlt  (bi-qalb  al-bait/  šaḫṣ  maḍrūṭ), 
während es da draußen die „richtige Nummer“ abgibt (barāt al-bait/ raqm mazbūṭ). 
Die Augen der Leute da draußen sind leer, man erkennt keine Gefühle mehr darin (ba-
ʿuyūni-n-nās/  mā fī  ʼiḥsās).  Der  Kopf  des  lyrischen Ichs  ist  der  vielen Worte,  die 
gesagt wurden, überdrüssig und ebenfalls leer bzw. so voll bis zum Rand, dass kein 
konkreter Gedanke mehr möglich ist (wu-hāda-l-raʾs/ min al-ḥaky marḍūḍ/ raʾsī baḥ). 
Es folgen weitere Beschreibungen des körperlichen Befindens des lyrischen Ichs: Der 
Körper  ist  wie  festgebunden  (ğismī  marbūṭ),  die  Stimme heiser  (ṣautī  inbaḥ),  die 
Zunge zerbissen (lisānī maqrūṭ). In den letzten Zeilen taucht ein lyrisches Du auf: Das 
lyrische Ich klagt diese Person an, sich nett zu geben, während sie es – um auf der  
Sprachebene des Textes zu bleiben – „fickt“ (tilʿab daḥ/ wušī bi-'nkaḥ).5 Scheinbar 
wird  hier  ein  Verursacher  der  offenkundigen  Wut  angesprochen,  die  anhand  der 
Beschreibungen des körperlichen Zustandes deutlich wird. Am Ende dieses Liedteils 
wird die Frage in den Raum geworfen, was richtig sei (šū huwa-l-ṣaḥ?). 
In diesem Teil des Songs spielt das Schlagzeug einen gleichmäßigen Rhythmus, der 
vor allem von der Hi Hat und der Snare-Drum getragen wird. Ab der Zeile, in der das 
lyrische Ich erwähnt, dass sein „Schädel zu platzen droht“, erhöht sich die Anzahl der 
Becken-Schläge, was die Stimmung etwas eindringlicher gestaltet und dem Gesang 
etwas Getriebenes verleiht. 
Nach jeder gesungenen Zeile gibt es eine kurze Gesangspause – diese wird von Bass- 
und E-Gitarre gefüllt: Beide spielen einen Ton bzw. ein Riff, dessen Grundton jener ist, 
der den Anfang und den dritten Ton jeder gesungenen „a“-Zeile bzw. den Gesangston 
der „b“-Zeile darstellt. Stünde der Gesang mit seiner Melodieführung allein, würde er 
5 Bezüglich der zweifelsfreien Bedeutung der einzelnen Zeilen: Die Band selbst fertigte eine Übersetzung 
dieses Textes ins Englische an und sandte sie mir. Siehe Anhang 1. 
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wahrscheinlich Singsang-artig erscheinen und – trotz der eindringlichen,  deutlichen 
und lauten Gesangsart  –  wie  gleichgültig  daherkommen.  Durch die Begleitung der 
rhythmischen, abgestoppt gespielten Gitarren wird die eindringliche und aggressive 
Stimmung des Gesangs untermalt. 
Melodieführung,  Gesangsart  und Instrumentierung sagen also vor allem eines:  Das 
lyrische  Ich  kocht  vor  Wut  und  ist  durch  seine  Ratlosigkeit,  was  etwaige 
Lösungsmöglichkeiten anbetrifft, erstarrt. 
Das lyrische Ich scheint gefangen zwischen den Vorgaben, wie es sich verhalten sollte, 
zwischen  den  Informationen,  die  es  von  außen  erhält  und  der  Frage,  welches 
Verhalten, welches Denken das richtige sei. Einer nicht näher definierten Person kann 
es nicht mehr vertrauen, weil sie es offensichtlich nicht ernst mit ihm meint; und selbst 
das traute Heim stellt keinen Zufluchtsort mehr dar, weil es sich dort erdrückt fühlt. 
Das körperliche Befinden des lyrischen Ichs ist nicht nur reine Zustandsbeschreibung, 
sondern zweifelsohne Begleiterscheinung einer Situation, die das lyrische Ich in Rage 
versetzt, die es allerdings nicht deutlich anspricht. Es zählt in gereizter Stimmung auf,  
wie es ihm geht, scheint sich aber mit jeder zweiten Zeile selbst im Zaum halten und 
beruhigen zu wollen.  Die  letzten drei  Zeilen weisen darauf hin,  wie  verzwickt die 
mentale Situation des lyrischen Ichs ist, wie sehr es sich in seine negativen Gefühle 
hineinsteigert. 
Von diesem ersten Teil des Songs leiten vier aufwärts steigende Töne, die von den 
Gitarren gespielt werden, in den zweiten Teil hinüber. Die Stimmung beruhigt sich: 
Die Akkorde werden sanft  angestrichen.  Eine zweite Stimme ist zu hören, die den 
Leadgesang unterstützt, indem sie zumeist dieselben Melodielinien singt wie dieser. 
Die  Stimmen  scheinen  sich  vier  Zeilen  lang  in  einem  Singsang  einzulullen:  Die 
Melodieführung geht wieder auf und ab. Das lyrische Ich beschreibt, wie klein und 
verletzlich es sich fühlt und dass es nicht verdient habe, mit Bomben beworfen zu 
werden (ṣaġīr wu-mā bi-'stāhil/  tarmūnī bi-l-qanābil).  In den Nachrichten wird mit 
aller  Dringlichkeit  deutlich gemacht,  dass man davon absehen sollte,  sich mit  sich 
selbst zu beschäftigen (fī ḫabar yabdū ʿāğil/ ʿan ḥālī mānī sāʾil). Dem Gesang geht 
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hier der „scharfe Ton“ abhanden – die beiden Zeilen wirken wie beiläufig erzählt. Die 
Sänfte dieser Zeilen wird auch hier gut durch die Vokalverwendung untermalt:  Die 
Wörter leben vor allem von langen Vokalen, die einen lang gezogenen, sanften Ton 
ermöglichen. Stimmhafte Konsonanten wie n, m, l und r unterstreichen diesen weichen 
Klang. 
Darauf  folgen  drei  Zeilen,  die  denselben  Text  und  eine  aufsteigende  Melodielinie 
enthalten:  „ʼinnī  ʼilʿab  mamnūʿʿ“ –  „es  ist  mir  verboten,  zu spielen“.  Der Gesang 
erhält von Zeile zu Zeile eine gesteigerte Intensität, Klangtiefe und Lautstärke nehmen 
zu – daran schließt die Zeile  „līh qadarī  kūn muqātil?“ an – „Warum ist  es  mein 
Schicksal, Kämpfer zu sein?“ 
Es ist davon auszugehen, dass diese vier Zeilen konkret auf den Bürgerkrieg anspielen, 
der Syrien in den vergangenen Jahren erschüttert hat. Bomben und Krieg stehen im 
klaren Gegensatz zu dem Bedürfnis, einfach sein ganz normales Leben zu leben und 
seine Musik  zu spielen.  Spielen darf  das  lyrische Ich nicht,  aber  kämpfen soll  es.  
Betrachtet man die Geschichte der Band, kann man feststellen, dass zumindest zwei 
Mitglieder dem politischen und sozialen Druck in Syrien entkommen sind, indem sie 
sich  gegen  das  Schicksal  als  Kriegskämpfer  entschieden  und  stattdessen  in  den 
Libanon flohen, um dort weiterhin ihre Musik zu spielen. Die Zeilen sind dabei nicht 
als politische Einstellung zu werten – wie die Band sagte, sieht sie davon ab, sich 
politisch  zu  positionieren,  sondern  möchte  lediglich  persönliche  Situationen  und 
Probleme beschreiben. Es ist also reine Situationsbeschreibung, die das lyrische Ich in 
seinem Leben einschränkt, verzweifelt und wütend stimmt. 
Interessant ist die Divergenz zwischen Musik und Text in den ersten vier Zeilen dieses 
Songteils:  Das  lyrische  Ich  spricht  von  Bomben  und  von  öffentlicher 
Nachrichtenberichterstattung,  die  auf  ihre  Weise  mit  den  Vorgängen  in  Syrien 
umzugehen  scheint.  Im  Gegensatz  zu  diesen  hochemotionalen,  negative  Bilder 
erzeugenden Textzeilen erscheint das lyrische Ich durch den ruhigen Gesang und die 
sanfte Musik gefestigt. Dass dem nicht so ist, wird deutlich, als in den darauffolgenden 
Zeilen durch lauter werdenden Gesang und ansteigende musikalische Intensität  der 
Gegensatz  zwischen  einem Spielverbot  und  dem Aufruf,  in  den  Krieg  zu  ziehen, 
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besungen wird.  
Diese beiden Partien des Liedes werden wiederholt – die emotionale Achterbahnfahrt 
beginnt erneut. Auf die zum zweiten Mal gestellte Frage, warum das lyrische Ich statt 
spielen  zu  dürfen  kämpfen  müsse,  folgt  ein  instrumentales  Gewitter  aus  hart 
angezerrten  Gitarrenriffs  und dreschendem Schlagzeug.  Dies  untermalt  erneut,  wie 
sehr sich versuchte Gelassenheit und Wut im Kopf des lyrischen Ichs abzuwechseln 
scheinen,  wobei  die  Gelassenheit  immer  weniger  Raum  findet  und  von  der  Wut 
schließlich gänzlich verdrängt wird: 
Nach einem langen instrumentalen Teil, in dem sich die einzelnen Instrumente wie in 
verschiedenen Spielereien verlieren, folgt der Schlussteil.  Das lyrische Ich zählt die 
Arten des Drucks auf, unter denen es steht: unter politischem, finanziellem, dem der 
Gesellschaft usw. (taḥt aḍ-ḍaġt as-siyāsī/ taḥt aḍ-ḍaġt ar-raʼs-mālī/ taḥt aḍ-ḍaġt al-
iǧtimāʿī).  Zu  Anfang  dieses  dritten  Songteils  scheint  es  noch  lediglich  neutral  zu 
beschreiben.  Der  Gesang  ist  eindringlich,  wird  von  Zeile  zu  Zeile  deutlicher  und 
lauter. Irgendwann gleitet es derart in seine negativen Emotionen ab (untermalt wird 
dies durch ein sich immer weiter hinaufschraubendes instrumentales Tosen; scheinbar 
ziellos winden sich Gitarre, Bass und Schlagzeug in ein Gewirr von heftigen Schlägen 
und  Zerrungen),  dass  es  zum  Schluss  nur  noch  über  einige  Zeilen  hinweg 
herausschreien kann: „taḥt aḍ-ḍaġt!“ – „UNTER DRUCK!“, um sich zu allerletzt in 
einem langen, wütenden, verzweifelten Schrei zu verlieren. 
Zu  diesem Song  existiert  ein  Musikvideo.  Es  zeigt  die  Band,  die  am Anfang auf 
Lastwagen durch  eine  Wüstenstadt  fährt  –  sie  scheint  gejagt  zu werden.  In  einem 
offensichtlich privaten Raum gibt sie ein Konzert vor einem kleinen, jungen Publikum. 
Am Ende des Videos beschießen sie sich gegenseitig mit Wasserpistolen. Im letzten 
Bild bleibt eines der Mitglieder getroffen liegen und bewegt sich nicht mehr – ein 
anderer läuft zu ihm, beugt sich besorgt über ihn.
Auch dieses Video deutet auf eine Anspielung der Textzeilen auf den Bürgerkrieg in 
Syrien hin. Die Musiker wirken in der Präsentation ihres Songs stark mit den im Text 
behandelten  und  durch  die  Musik  übertragenen  Emotionen  verbunden.  Dass  die 
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dargestellten  Situationen  als  real  zu  betrachten  sind,  geht  also  nicht  nur  aus  den 
gesammelten Hintergrundinformationen hervor, sondern auch aus dem Ernst und der 
Wut, die sich im Video in ihren Gesichtern abzeichnen. 
7.3.2 Übersetzung
Als Invariable in diesem Text erachtete ich den Lautklang der letzten Worte in jeder 
Zeile. Sie sind von unzweifelhafter emotionaler Bedeutung und tragen den Sinngehalt 
des  Textes  ungemein.  Zugunsten  des  Lautklangs  sah  ich  es  als  vertretbar  an, 
semantische Verschiebungen und Veränderungen in der Silbenanzahl in den einzelnen 
Zeilen vorzunehmen und das  Reimschema nur  bedingt  zu beachten.  Maßgabe war 
dabei jedoch stets, dass der Text sangbar sein und auch im Deutschen gesungen nichts 
von seiner emotionalen Tragkraft verlieren würde. 
Im ersten Songteil zum Beispiel war es mir vor allem wichtig, den „b“-Reim – die 
Endung auf den langgezogenen Laut ut beizubehalten. (Jeder Versuch, einen Reim zu 
verwenden, der einen anderen Schluss-Vokal enthält, endete in der Feststellung, dass 
beim Singen eine deutlich andere  Emotionalität  entsteht.)  Damit  mir  dies  gelingen 
konnte und der  Text mit  Aussagen wie  „Bei  mir zuhaus/  geht’s  mir  nicht gut“ im 
Deutschen nicht zu profan wirken würde, bin ich von den deutlichen Aussagen des 
arabischen Textes abgewichen und habe mich einer Bildsprache bedient. Die ersten 
vier arabischen Zeilen besagen, dass das lyrische Ich sich in seinen vier Wänden – wo 
auch immer das sein mag – erdrückt bzw. unter Druck gesetzt fühlt und außerhalb 
dieses Hauses bemüht ist, sich den Gepflogenheiten unterzuordnen und zu sein, was 
man  von  ihm  erwartet,  also  „die  richtige  Nummer“  zu  spielen.  Ins  Deutsche 
umgemünzt  habe  ich  dies  mit  einem trauten  Heim (in  Verbindung mit  der  gereizt 
wirkenden Gesangsstimme und der dadurch erzeugten Ironie wird in der ersten Zeile 
sofort klar, dass es wohl kein „Wohlfühlzuhause“ ist), welches das lyrische Ich wie 
Glut zu versengen droht. Heiße Glut hat die Eigenschaft, jeden, der sie berührt, von ihr 
loslassen, vor ihr fliehen zu wollen, bevor man sich an ihr verbrennt. Im Deutschen ist 
damit wie im Arabischen klar, dass das lyrische Ich es zuhause nicht aushält – wenn 
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auch verschiedene „physikalische Eigenschaften“ dies bewirken. Auch die nächsten 
beiden Zeilen präsentieren mehr den Sinn als den semantischen Inhalt des Originals: 
Im Deutschen spielt das lyrische Ich nicht „die richtige Nummer“, sondern „glänzt mit 
Wortarmut“, passt sich also insofern an, als dass es „immer schön den Mund hält“, 
wenn ihm irgendetwas missfällt. 
Auch die Beibehaltung des emotional treibenden Lautklangs, der durch die Endung as 
am Ende der 5. bis 7. Zeile erzeugt wird, war für mich von großer Bedeutung. Die 
Augen der Menschen um das lyrische Ich herum (für die Leute an sich blieb leider der 
begrenzten Zeilenlänge wegen kein Platz und ich beschränkte ihre Erwähnung auf ein 
„sie“) sind im Deutschen aus Glas – durchscheinend, leer, blind. Auch das Erzählte, 
das Gerede, das dem arabischen lyrischen Ich den Kopf krank werden lässt und ihn mit 
Leere füllt, hat im Deutschen des Reimes wegen eine Verschiebung erfahren müssen: 
nicht von Außen wirkt das gehörte Wort auf das lyrische Ich ein, sondern es „frisst“ die 
Worte, die ihm gesagt werden, schluckt sie hinunter, verarbeitet sie, sie rasen durch 
seinen Kopf und verursachen Kopfschmerzen, bringen seinen „Schädel zum platzen“. 
Der  „c“-Reim,  der  auf  ein  kurzes,  abgehacktes  aḥ endet,  gestaltete  sich  als  zu 
schwierig für die Beibehaltung. Es gibt zu wenig deutsche Worte, die mit diesem Laut 
enden und sich – was den Sinngehalt betrifft – in den Zusammenhang dieses Textes 
einarbeiten ließen. Größeren Wert als auf diesen Laut an sich legte ich darauf, dass der 
kurze Vokal a und die Härte der Schlussworte in den „c“-Zeilen beibehalten werden. 
Die Worte platzt, zerhackt, lacht und angebracht hielt ich für angemessen, um in ihrem 
Klang die aggressive Stimmung des Gesangs zu tragen. Sicherlich hätte die Stimme in 
Zeile  11  auch  „schwach“  sein  können  statt  „zerhackt“,  eine  schwache  Stimme  in 
Verbindung mit einem aggressiven Gesang hielt ich allerdings in ihrer Aussage für zu 
divergent. 
Im zweiten Songteil wird in den ersten vier Zeilen der weiche Lautklang, der eine 
besänftigtere Stimmung unterstreicht,  durch lange Vokale und weiche Konsonanten 
erzeugt.  Dies  versuchte  ich  beizubehalten.  Im Deutschen gibt  es  so  gut  wie  keine 
Wörter, die die Endung -abil oder -ahil enthalten, wobei die erste Silbe betont und die 
zweite unbetont ist und die Konsonanten allesamt weich sind. Die deutsche Endung 
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-abel jedoch kommt recht häufig vor. Wörter mit dieser Endung weisen meist eine 
betonte  vorletzte  und unbetonte letzte Silbe  auf.  Die  Endung  -el sah ich als  guten 
Kompromiss zur Endung der vier Schlussworte  istāhil,  qanābil,  ʿāğil  und sāʼil  an. 
Durch den Reim, der sich durch die Wörter  miserabel, Hagel, blamabel und  Nabel 
zieht  (wenn  auch  Hagel sich  leider  nicht  vollkommen rein  einfügt,  das  allerdings 
semantisch so gut passte),  konnte ich zudem eine Ähnlichkeit  des Lautklangs zum 
Ausgangstext herstellen.  
Der letzte Songteil lebt von den Worten  taḥt aḍ-ḍaġṭ am Anfang und einem darauf 
folgenden Adjektiv: Das lyrische Ich zählt die Arten von Druck auf, unter denen es 
steht. Hier enden zwar alle Wörter auf ī, wodurch ein Reimschema erkennbar ist; eines 
im Deutschen zu erstellen hielt ich allerdings für weniger wichtig: die Aufzählung der 
verschiedenen Arten von Druck erscheint auf den ersten Blick willkürlich – es gibt 
abgesehen vom Reim keine  Struktur,  die  darauf  hinzuweisen  scheint,  dass  sie  mit 
Bedacht ans Ende der Zeile gesetzt sind; auf den zweiten Blick wird deutlich, dass 
dem nicht so ist: Zu Anfang erzählt das lyrische Ich, dass es selbst, seine Psyche, es 
unter Druck setze. Es folgt die Beschreibung abstrakter, unpersönlicher Dinge, die es 
unter  Druck  setzen.  Von  sich  selbst  geht  das  lyrische  Ich  weg  zu  Dingen,  die  es  
persönlich eigentlich gar nicht zu tangieren brauchen, aber von außen her stark auf es 
einwirken: Politik, Wirtschaft etc. Zum Schluss hin wird es wieder persönlich: Zuletzt 
sind es seine Mutter und sein Blut, seine familiären Bande, die es unter Druck setzen – 
offenbar  mehr  noch  als  all  die  unpersönlichen  Abstrakta  zuvor  –  so  sehr,  dass  es 
verzweifelt schreien muss. Diesen Weg vom Persönlichen über Unpersönliches zurück 
zum Persönlichen empfand ich als wichtig, weshalb ich an dem motivischen Aufbau 
des  Songteils  nichts  änderte.  Ich  nahm  allerdings  die  Verschiebung  des  Wortes 
„Druck“ vom ursprünglichen Anfang der Zeilen im Arabischen an das Ende vor, da es 
im Deutschen geläufiger ist, davon zu sprechen, was einen „unter Druck setzt“ und 
nicht, unter welchem spezifischen Druck man steht. Dadurch geht leider das metrische 
Schema, welches durch die Worte taḥt aḍ-ḍaġṭ am Anfang jeder Zeile gebildet wird, 
verloren.  Da  es  sich  hier  aber  „lediglich“  um eine  Aufzählung handelt,  die  durch 
Sprechgesang ihre Eindringlichkeit und ihren „Wahrheitsgehalt“ erhält, sah ich es als 
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wichtiger an, den semantischen Inhalt ins Deutsche hinüberzuholen und ihn derart zu 
formulieren, dass er mit Sprechgesang auf die Längen der Zeilen passt, und wie im 
Arabischen eine Pause am Ende jeder Zeile möglich ist. 
Der  Text  ist  in  der  Umgangssprache  des  syrischen  Dialekts  geschrieben.  Einen 
deutschen Dialekt in der Übersetzung zu verwenden, würde ich bei Liedtexten, die für 
keine  spezifische  regionale  Gruppe  bestimmt  sind,  grundsätzlich  ausschließen.  Ich 
habe mich in der Übersetzung für die hochdeutsche Umgangssprache entschieden und 
dafür,  an  entsprechender  Stelle  wie  im  Original  auch  in  die  vulgäre  Sprachebene 
hinüber zu wechseln.  
Abschließend also kann man sagen, dass meine Übersetzung versucht, dem Lautklang 
des  ausgangssprachlichen  Textes  möglichst  zu  ähneln,  wobei  der  Reim  zwar  eine 
gewisse, aber keine übergeordnete Rolle spielt.  Neben dem Lautklang sollte meine 
Übersetzung vor allem den Sinngehalt erhalten, der die verzweifelte Situation eines 
lyrischen Ichs beschreibt, das unter Druck steht. 
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JadaL 
JadaL ist eine jordanische Arabic-Rock-Band. Seit dem Beginn des neuen Jahrtausends 
und  mit  der  Verbreitung  diverser  Radiostationen  in  Jordanien  im  vergangenen 
Jahrzehnt fand die Musik von Sängern, die im jordanischen Dialekt emotionale Lieder 
sangen,  ihre  weiträumige  Ausbreitung  im  Land.  Junge  Leute  interessieren  sich 
zunehmend für alternative Musik, die sich mit Fragen ihrer Realität wie politischen 
Problematiken  oder  sozialen  Missständen  beschäftigt  und  tiefsinnige  Gefühle 
anspricht. Der Alternative-Rock hat Einzug in Jordanien gehalten (vgl. Aṣ-Ṣaifī:2012).
8.1 Informationen über die Band
JadaL (ğadal)  wird  als  die  Speerspitze  der  Rockmusik  in  Jordanien  gefeiert:  Laut 
eigener  Aussage  auf  ihrer  Homepage  haben  sie  dieser  Musikrichtung  als  eine  der 
ersten Bands Gehör in ihrem Heimatland verschafft (vgl.  JadaL’s Bio Arabic Rock 
band). Als  sich  JadaL 2003  gründeten,  war  der  Arabic  Rock,  die  Mischung  aus 
arabischen Texten und westlich orientierter Rockmusik, die sie spielten, in Jordanien 
noch ungewöhnlich (vgl. Adrian:2014). Dementsprechend wurde die Musik der Band 
immer wieder als bahnbrechend bezeichnet (ebenda). 
Hinter  JadaL  steht  mittlerweile  vor  allem  Mahmoud  Radaideh,  der  die  Band 
mitbegründete  und  sich  für  die  Aufnahmen  und  Live-Performances  des  aktuellen 
Albums diverse Musiker zusammensuchte, die mit ihm seine Songs spielen würden. Er 
zeichnet  sowohl  für  die  Kompositionen  als  auch  für  die  Texte  von  JadaL 
verantwortlich. Im Gründungsjahr bestand die Band noch aus Radaideh, der E-Gitarre 
spielte, einem Sänger, einem Bassisten und einem Schlagzeuger (Monk:2014). Schon 
bei der Veröffentlichung des zweiten Albums El Makina im Jahre 2012 hatte sich die 
Besetzung bis auf Radaideh komplett geändert („JadaL Info“). Auf jenem Album sind 
neben  den  vier  typischen  Instrumenten  (E-Gitarre,  E-Bass,  Schlagzeug,  Gesang) 
Keyboards und Synthesizer enthalten. 
Die  vier  Begründer  von  JadaL  wurden  von  amerikanischem  und  europäischem 
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Grunge,  Indie  und  Alternative  Rock  beeinflusst  (vgl.  Monk:2014).  Amerikanische 
Rockmusik hatte zu der Zeit schon lange weiträumig Gehör in ihrem Land gefunden. 
JadaL wollten etwas komplett Neues schaffen: In einem Interview erzählt Mahmoud 
Radaideh: „We wanted to play rock music, but we wanted to leave a reflection on our 
community and its beliefs“ (Monk:2014). Sie verwoben ihre nach westlichem Rock-
Muster angelegte Musik mit arabischen, persönlichen Texten und schufen damit das 
Genre  des  Arabic  Rock.  Mahmoud  Radeideh  lässt  Erfahrungen,  die  ihn  selbst 
beeinflussen, in die Texte einfließen (vgl. Adrian:2014). 
Derek Kortepeter beschreibt die Gründe für den Erfolg der Band:
What makes Jadal such a powerful rock band is their desire to experiment, 
possessing arena rock style guitar playing  […], melodic hooks that allow 
for  radio-friendly sound,  and most of  all  a tremendous understanding of 
how to play to audiences interests (Kortepeter, 3).
Die Band erfreut sich mittlerweile großer Berühmtheit im arabischen Raum. JadaL 
spielen Konzerte in Jordanien, Dubai, Ägypten, Tunesien, im Libanon, und darüber 
hinaus auf den größten Musikfestivals in der Region. 
Auch JadaL singen ihre Texte im Dialekt ihres Heimatlandes: Die Verwendung der 
heimischen Sprache unterstützt das gesetzte Ziel, Musik zu schreiben und zu spielen, 
die die Leute nachempfinden können und die zugleich JadaLs Herkunft  als  Araber 
unmissverständlich klarstellt (vgl. Monk:2014). 
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6 الكوميتمنت أنا بخاف من – tnemtimmoc lE niM fahkaB anA – LadaJ 2.8
 أنا حطيتك عكتافي ومشطت شعراتي لنك حكيتي بردتي أعطيتك
 جكيتي, صارت ريحته ستتاتي أنا وص لتك عالبيت واستنيت لضوى ضو
غرفتك
 هاد شعور مش أساسي بس أنا مآمن باحساسي انت» لعنتي أبو فطاسي ووقع
فأسك براسي وانا ما طلبت
  أنا بقول تريحيني وتريحي حالك, لو اجت عينك بعيني بنرجع أربع ثواني أو
بشوف من خللك قدريني بتنزلي من عيني أو إختفي من هون
 ولو الحق مش عليكي بس أنا خايف أتعو د عليكي أنجن إذا رنيت وما رديتي
 تقولي إنك بتحبي صوتي
 وتصيري أعز صحابي
بس صاحبي بدفش سيارتي لو الساعة ثنتين مليون
 لزم أول ما شفتك درت ضهري وهربت ركضت بعدت ما كنتش عارف اني
 ححبك أنا بخاف من الكوميتمنت أنا بخاف من الكوميتمنت
  
txeT muz nenoitamrofnI eterknoK 1.2.8
 “ebeiL  dnu  tfahcsdnuerF  nehcsiwz  einilnnerT  ennüd„  eid  tbierhcseb  txeT  reD
 enie rüf re eid ,nelhüfeG nenies nehcsiwz red ,nnaM nenie mu theg sE :)4102:tebarM(
 uz gnuheizeB renie tim eid ,negnuthcilfpreV nednednib rov tsgnA red dnu tgeh uarF
 tsgnA eid tbierhcseb rE .)adnebe .lgv( tknawhcs reh dnu nih ,netnnök nehegrehnie rhi
 hcilhcästat uarF enie fua guzeB ni hediadaR duomhaM rotuatxeT eid ,gnudniB rov
 .)4102:hefilahK .lgv( dnafpme
kPx81wYLekn=v?hctaw/moc.ebutuoy.www//:ptth retnu neröh uz dnu nehes uZ 6
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8.2.2 Übersetzung Ana Bakhaf Min El commitment 
Ich hab' Angst mich zu binden
1. Strophe:                                                             
Ich trug dich auf meinen Schultern und zog mich 
gut an,                                                                    
lieh dir meine Jacke, da war dann dein Parfum 
dran,                                                                
kämmte mir das Haar nicht mehr bloß dann und 
wann,                                                                   
denn so hast du's dir gewünscht                                 
2. Strophe:                                                             
Ich brachte dich nach Hause, kamen wir dort an,      
lief ich noch ein bisschen am Gartenzaun lang, 
schaute hoch zu deinem Fenster, ging bei dir das 
Licht an,                                                                
erst dann ging ich wieder heim
3. Strophe:                                                                  
Ich weiß genau, an diesen Gefühlen ist was dran,     
doch du schicktest mich zum Teufel und schriest 
mich an,                                                                      
so was hab' ich nicht gewollt                                     
4. Strophe:                                                           
Lass' mich doch in Ruhe, du könnt'st dich mal 
entspannen,                                                                 
treffen sich uns're Blicke, dauert's vier Sekunden 
lang                                                                     
dann seh' ich durch dich durch, du schaust mich 
liebevoll an                                                               
تنمتيموكلا نم فاخب انأ 
  




يتاتتس هتحير تراص 
تينتساو تيبلاع كتل صو انأ 
كتفرغ وض ىوضل 




يساسأ شم روعش داه 
يساسحاب نمآم انأ سب 
يساطف وبأ يتنعل »تنا 
يسارب كسأف عقوو 
     تبلط ام اناو
  
ينيحيرت لوقب انأ 
كلاح يحيرتو
ينيعب كنيع تجا ول 
يناوث عبرأ عجرنب 
كللخ نم فوشب وأ 
ينيع نم يلزنتب ينيردق 
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Ach, hau doch endlich ab!
5. Strophe:                                                               
Du trägst da keine Schuld dran, ich fürcht' ich 
gewöhne mich an                                                    
dich, ruf' ich nur deine Nummer an                     
und du gehst einfach nich' ans Telefon ran,               
schon verlier' ich den Verstand!
6. Strophe:                                                             
Du sagtest von meiner Stimme seist du angetan,       
du wärst gern mein liebster Freund von jetzt an,       
aber weißt du, ein Freund schiebt jederzeit mein 
Auto an,                                                              
auch mitten in der Nacht!
Schlussteil:                                                            
Ich hätt', ich hätt', ich hätte,                                   
ich hätt' mich 'rumdreh'n und weglaufen soll'n als 
ich dich das erste Mal sah, dich noch nicht liebte, 
ich hab'                                                                   
ich hab' Angst mich zu binden,                             
hab' so Angst mich zu binden 
نوه نم يفتخإ وأ 
يكيلع شم قحلا ولو 
يكيلع د وعتأ فياخ انأ سب 
يتيدر امو تينر اذإ نجنأ 
يتوص يبحتب كنإ يلوقت
يباحص زعأ يريصتو 
يترايس شفدب يبحاص سب 
نويلم نيتنث ةعاسلا ول 
  
  
                                                    
تبرهو يرهض ترد كتفش ام لوأ مزل
كبحح ينا فراع شتنك ام تدعب تضكر
تنمتيموكلا نم فاخب انأ 
تنمتيموكلا نم فاخب انأ
8.2.2.1 Textanalyse
Der Text des Liedes enthält  vier Strophen und einen Schlussteil.  Die erste Strophe 
wird drei Mal hintereinander gesungen, die zweite ein Mal, die dritte zwei Mal, die 
vierte ein Mal; der Schlussteil wird zwei Mal gesungen. 
Thematisch behandelt der Text wie oben erwähnt einen Konflikt, in dem ein lyrisches 
Ich (welches offenbar mit dem Sänger gleichzusetzen ist) mit sich selbst steht, da es 
sich  nicht  sicher  zu  sein  scheint,  ob  es  mit  einem  konkreten  lyrischen  Du  eine 
Beziehung  führen  möchte.  Dabei  erzählt  es  auf  der  einen  Seite  von  den  als 
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oberflächlich zu bezeichnenden romantischen Erwartungen an eine Beziehung, die es 
erfüllt:  es  trägt  die  Liebste  auf  den  Schultern  (ʼanā  ḥaṭṭaitik  ʿa-ktāfī),  pflegt  sein 
Äußeres für sie (wa-mašaṭat šaʿarātī), legt ihr die Jacke um die Schultern, wenn ihr 
kalt ist, an dem hernach noch ihr Duft hängt (baradatī  ʼaʿṭaitik ğakītī ṣārat rīḥathu 
sittātī), begleitet sie nach Hause und wartet unter ihrem Fenster, bis sie sicher daheim 
angekommen ist und das Licht in ihrem Zimmer angeht (ʼanā waṣṣaltik ʿa-l-bait wa-
istanait  li-ḍawā  ḍau  ġurfatik).  Als  es  sich  sachte  seine  Gefühle  vor  sich  selbst 
eingesteht (bis  ʼanā maʼāmin bi-'ḥsāsī), erwähnt es im gleichen Atemzug, dass seine 
Gegenüber ihn angeschrien habe (ʼanti laʿantī ʼabū faṭāsī), als würde es abwägen, ob 
es sich lohnt, an diesen Empfindungen festzuhalten. Streit scheint für das lyrische Ich 
als  Bestandteil  einer  Liebesbeziehung  nicht  unbedingt  in  Frage  zu  kommen.  Das 
lyrische Ich fühlt offenbar große Unsicherheit: nachdem es in der ersten Strophe von 
seinen Liebestaten berichtet  und in der zweiten seine Gefühle abgewogen hat, stößt es 
seine Gegenüber von sich (ʼau  ʼiḫtafī min hūn). Es entschuldigt sich dafür, erklärt, 
dass es Angst habe, sich zu sehr an seine Gegenüber zu gewöhnen und berichtet, dass  
es schon den Verstand verliere, wenn sie bei seinem Anruf nicht ans Telefon gehe (wa-
lau al-ḥaqq miš ʿalaikī bis  ʼanā ḫāyif  ʼataʿauwwadu ʿalaikī  ʼanğannu  ʼiḏā rannaitu  
wa-mā raddaitī). Die Überlegungen, Erklärungen, Abwägungen und Rechtfertigungen 
kulminieren im Schlussteil des Liedes, in dem das lyrische Ich bereut, sich überhaupt 
auf  seine  Gegenüber  eingelassen zu  haben,  nicht  davongelaufen  zu  sein,  bevor  es 
Liebe empfand (lāzim rakaḍt baʿadat mā kuntiš ʿārif  ʼinnī  ʼuhibbik). Denn: es habe 
Angst, sich zu binden (ʼanā ba-ḫāf min al-kūmmitmant). 
Das Lied ist in vier Teile zu gliedern: Eine Keyboard-Melodie, begleitet von einer 
leisen,  angestrichenen Gitarre  und einer gesungenen Melodie,  bilden das Intro und 
damit Teil 1. Darauf folgt Teil 2, der der Keyboard-Melodie entbehrt, und neben der 
Gitarre von weiteren, leisen Rhythmusinstrumenten unterlegt wird und vier Strophen 
enthält:  Die  erste  Strophe,  die  dreimal  gesungen  wird,  und  Strophe  2.  Das 
Instrumentarium ändert  sich  in  dieser  Phase  des  Liedes  nur  dadurch,  dass  ab  der 
zweiten  Wiederholung  ein  Shaker  zum Einsatz  kommt  und  ab  der  2.  Strophe  die 
Keyboard-Melodie wieder zu hören ist. Der Gesang nimmt von Strophe zu Strophe an 
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emotionaler Intensität zu – er klingt zunehmend flehentlicher. Nach dem Ende der 2. 
Strophe setzt das Schlagzeug sparsam ein; die gesungene Melodie vom Anfang wird 
wiederholt. Damit wird eine klare Trennung zwischen zweitem und drittem Songteil 
gesetzt.  Es  folgen  Strophe  3,  zwei  Mal  hintereinander  gesungen  und  Strophe  4. 
Danach folgt eine gepfiffene Melodie, die zu einem Instrumentalpart hin führt, in dem 
Schlagzeug, Gitarren und Bass zu voller Lautstärke auffahren und eine Akkordfolge 
spielen. Dieser Teil ist Teil 4 bzw. der Schlussteil. Zuerst wird die gepfiffene Melodie 
darüber gesungen; danach folgt der Schlussteil des Textes, der darüber gesungen wird. 
Das Ende bildet die Keyboard-Melodie vom Anfang. 
Die Gesangsmelodie ändert sich während der Strophen nur jeweils in der letzten Zeile: 
Die Linie wird hier dem Textinhalt angepasst. In der ersten Strophe, in der die letzte  
Zeile nur eine Erzählung beinhaltet, wird die Gesangslinie zu einem „runden Ende“ 
gebracht. Die zweite Strophe wird nach der Aussage „wa-ʼana mā ṭalabat“ – „Danach 
hab' ich nicht gefragt“ um die letzte Zeile gekürzt und durch eine wehmütige, textlose 
Melodielinie ersetzt. Die Aufforderung des lyrischen Ichs an das lyrische Du am Ende 
der 3. Strophe, zu verschwinden (ʼau  ʼiḫtafī min hūn), wird durch eine aufsteigende 
Melodielinie  und  intensiven  Gesang  betont.  Das  Ende  von  Strophe  4  gleicht  der 
Gesangslinie von Strophe 1 am Ende.  Der Schlussteil  enthält  eine komplett eigene 
Gesangsmelodie. 
Während der Gesang im ersten, dem Intro-Teil, fast noch ein wenig amüsiert erscheint, 
wechselt sein emotionaler Charakter im Verlauf des Liedes zu wehleidig (zum Beispiel 
in Strophe 2), wütend (etwa am Ende der 3. Strophe) und verzweifelt (Schlussteil). 
Gesang  und  Text  sind  in  diesem  Lied  also  nicht  nur  durch  die  Melodieführung 
miteinander verwoben, sondern auch durch die gesangliche Intensität. Dadurch, dass 
jede Zeile gesanglich mit der entsprechenden Emotion unterlegt ist, wird deutlich, wie 
ernst dieser Text ist, auch wenn er durch einzelne fröhliche Instrumentallinien wie zum 
Beispiel  der  Keyboard-Melodie  einen  ironischen  Unterton  bekommt:  Die  Frage 
danach, wovor sich das lyrische Ich denn nun fürchtet und die Tatsache, dass die recht 
negative Beleuchtung einer Beziehung all die positiven Gefühle in den Schatten stellt, 
wird  durch  die  Musik  ein wenig ins  Lächerliche gezogen.  So ernst  der  Text  auch 
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klingen mag, die Musik transportiert durch ihren fröhlichen Charakter die Ironie, die in 
diesen Gedanken steckt und deutet an, dass dem lyrischen Ich bewusst ist, wie abstrus  
seine Gedankengänge sind und dass alles doch nicht so schlimm sein kann und er sich 
seinen wahren, tiefen Gefühlen am Ende doch nicht widersetzen können wird. 
An diesem Beispiel sehen wir sehr deutlich, wie wichtig es ist,  bei einem Liedtext 
nicht  nur  dessen  Wörter  zu  kennen,  sondern  das  gesamte  Medium,  über  das  er 
transportiert wird: Die Gesangsmelodien und die Intonation des Sängers weisen auf 
die Ernsthaftigkeit der gesungenen Zeilen hin und darauf, wie traurig sich das lyrische 
Ich fühlen mag.  Die Melodie,  die allein schon das Keyboard erklingen lässt,  zieht 
diese Ernsthaftigkeit  komplett  ins  Lächerliche.  Am Anfang taucht sie auf  wie  eine 
kleine Mitsing-Melodie, verstummt an späterer Stelle, erklingt aber immer wieder im 
Einklang  mit  der  stoischen  Gesangsmelodie,  wie  um  das  lyrische  Ich  ein  wenig 
aufzuziehen und von dem ernsten  Gesang abzulenken.  Darüber  hinaus  erzeugt  die 
Gitarre  einen  beherzten  Rhythmus,  zu  dem  man  lieber  tanzen  als  sich 
gedankenversunken unter die Kuscheldecke verkriechen möchte. 
Eine Einteilung der einzelnen Strophen in Zeilen ist dagegen gar nicht so einfach: Im 
Booklet des Albums sind in den ersten drei Strophen offensichtlich keine gezielten 
Zeilenumbrüche gesetzt; bei allen dreien erscheint der Text als stetiger Fluss, bis die 
Strophe zu Ende ist7.  Lediglich die Tatsache, dass eine Strophe nicht in eine Zeile 
passen kann, zwingt die Strophen jeweils in zwei oder drei Zeilen. Erst in der vierten 
Strophe gibt es jeweils einen Zeilenumbruch nach den Wörtern ṣautī und ṣaḥābī, die 
Zeilen, die besagen, dass das Gegenüber des lyrischen Ichs dessen Stimme mag und 
sein bester Freund sein möchte, stechen also aus dem gesamten Text hervor. 
In dem Text sticht ein loses Reimschema hervor, welches dazu verleitet, die Strophen 
in je sieben Zeilen zu unterteilen – Strophe 2 hebt sich mit fünf Zeilen davon ab. Dabei 
enden die meisten Zeilen auf ein Wort,  dessen vorletzte Silbe betont ist  und einen 
langen Vokal enthält, wohingegen die letzte Silbe unbetont ist und ein kurz gesungenes 
i aufweist.  Diese  letzten  Wörter  beinahe  jeder  Zeile  sind  Substantive,  Verben und 
Präpositionen, die das suffigierte Personalpronomen der 1. Person Singular enthalten – 
7 Diese Schreibweise des Textes aus dem Booklet habe ich in 8.2 übernommen. 
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also  -ī bzw. -nī.  Dieses  Schema  folgt  dem  Gesang  –  am  Ende  eines  einzelnen 
Melodiebogens steht ein solches Reimwort, welches durchschnittlich mit der 6. oder 7. 
Silbe  eine  Zeile  abschließt.  Jeweils  die  letzte  Zeile  jeder  Strophe  enthält  ein  von 
diesem losen Reimschema losgelöstes Wort, was auch mit der losen Melodieführung 
am Ende jeder Strophe übereinstimmt. 
Es steht also die Frage im Raum, ob man sich auf eine gewisse Zeilengliederung im 
Ausgangstext festlegen sollte. 
Es ist davon auszugehen, dass der Textautor Einfluss auf die grafische Darstellung des 
Songtextes im Booklet hatte. Somit ist es offensichtlich vom Sänger und Textschreiber 
gewollt,  dass  der  Text  als  ein  Gedankenfluss  zu  lesen  bzw.  zu  hören  ist,  in  dem 
scheinbar wahllos angeordnete Reimwörter dem Ganzen eine Struktur geben. 
Ein Grundmuster des Metrums ist in diesem Text zwar auszumachen: in den Strophen 
wechseln sich zwei unbetonte und eine betonte Silbe stetig ab – von diesem Metrum 
wird  allerdings  immer  wieder  abgewichen,  da  entsprechend  der  Textfülle  mehrere 
Worte in eine Silbe gedrängt werden, so dass eine offenbar nicht festgelegte Anzahl 
unbetonter  Silben  einer  betonten  Silbe  vorangeht,  worauf  wieder  unbetonte  Silben 
folgen und so weiter. 
Der Text scheint ohne Punkt und Komma gesungen zu werden – die Traurigkeit des 
lyrischen Ichs, wenn die geliebte Person den Telefonhörer nicht abnimmt taucht in 
einer Zeile mit der Aussage auf, dass sie sage, sie liebe seine Stimme. Von den eigenen 
Gefühlen geht es tennisballartig zu Aussagen von ihr und wieder zu Gedanken von 
ihm selbst – einer Beschreibung dessen, was seiner Meinung nach ein Freund für ihn 
tun  würde.  Das  lyrische  Ich  scheint  innerlich  ein  Gespräch  mit  der  Geliebten  zu 
führen, dabei aber immer wieder in eigene Gedanken abzudriften – wie jemand, der 
sich stark emotionalisiert mit einem Thema beschäftigt und hin und her überlegt. 
In  der  letzten  Zeile  scheint  sich  das  lyrische  Ich  zu  öffnen,  den  Grund  für  seine 
Gefühlswirren verraten zu wollen. Interessanterweise versteckt es sich hier aber hinter 
einem  nicht  ganz  eindeutigen  Wort:  Das  arabische  Wort  al-kūmītmant ist  dem 
englischen „commitment“  entlehnt.  Es  hat  vielerlei  Bedeutungen.  Das  lyrische  Ich 
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versteckt sich also hinter einem fremden Wort aus einer fremden Sprache (in der tiefe 
Gefühle natürlich viel einfacher auszudrücken weil nicht sofort verständlich sind), das 
sowohl  Hingabe,  Bindung oder  Zusage als  auch  Verpflichtung oder 
Leistungsbereitschaft bedeuten kann. Wovor hat es nun genau Angst? Davor, sich einer 
anderen Person hinzugeben und zu öffnen oder ihr gegenüber in einer festen Bindung 
verpflichtet zu sein? 
So  sehr  das  Geflecht  aus  Wörtern,  Gesangsmelodien  und  Musik  in  diesem  Lied 
deutlich  machen,  was  das  lyrische Ich zu  sagen hat,  so  viel  deutlicher  wird  diese 
Aussage, wenn man sich zusätzlich das Video anschaut, welches eine leicht variierte 
Interpretation bietet: 
Es regnet. Das sieht man an einem Fenster, vor dem blaue Vorhänge hängen – davor 
ein  Sofa,  die  Szene  mutet  etwas  wehmütig  an.  Dass  der  Regen  künstlich  erzeugt 
wurde, sieht man sofort. Dadurch wirkt die ganze Szene wieder witzig. Ein Mann in 
Anzug und Fliege setzt sich auf das Sofa. Er schaut bedeutungsschwanger drein und 
spielt  die fröhliche Anfangsmelodie des Songs auf  einem Instrument,  das auf  den 
ersten Eindruck wie eines für Kinder anmutet.8 Der Blick wirkt lustlos, genervt und 
dennoch  wichtigtuerisch.  Der  fein  gekleidete  Herr  spielt  seine  Melodie  mit 
druckvollen Bewegungen in  einer  Fußgängerzone,  in  einem Kino,  auf  einer  Yoga-
Matte. Passanten gehen desinteressiert vorbei. Bereits in den ersten Sekunden, noch 
bevor das erste Wort  gesungen wird,  ist  eine Ironie  spürbar,  die das Zwerchfell  in 
Bewegung versetzt. Der Musiker verschwindet aus dem Bild, der Sänger ist zu sehen. 
Im weiteren Verlauf des Videos sieht man Szenen seiner Beziehung mit einer Frau, die 
mit ihm an einem romantischen Ort zu Abend isst, ihm einen mit Kerzen bestückten 
Geburtstagskuchen überreicht, mit ihm am fröhlich belebten Familientisch sitzt, neben 
ihm auf einer Yoga-Matte entspannt. In all den Szenen sieht sie ihn zwar an – mal 
fröhlich, mal verwundert,  mal verständnislos,  spricht aber nie mit ihm. Der Sänger 
scheint  ihr  in  einer  Szene  erheiternde  Dinge  zu  erzählen,  singt  dann wieder  seine 
8 Es sieht aus wie ein kleines Keyboard, ist wohl aber eher ein Midi-Controller, über den man virtuelle 
Instrumente am PC steuern kann. In diversen Live-Videos kann man sehen, dass diese Melodie über ein 
größeres Keyboard gespielt wird (siehe hierzu z. B.: Ahmad Sawalha (2013) : „JadaL-Ana Bakhaf Min El 
commitment [LIVE] HD تنمتيموكلا نم فاخب انأ لدج @jadalband #JadaL“ YouTube. 
https://www.youtube.com/watch?v=FMFP39xoxZc (09.05.2014) 
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nachdenklichen Zeilen mit Blick auf den Betrachter des Videos – uns erzählt er von 
seinen Zweifeln, seine Geliebte scheint nichts davon zu wissen. Als das Lied sich zum 
Ende hin hochgeschaukelt hat, die Instrumentierung ihren Höhepunkt erreicht und eine 
Akkordfolge die Zweifel des Sängers doch noch unterstreicht, nimmt der Sänger im 
Video seine Jacke und läuft davon. Seine Geliebte wird allein am Tisch und im Yoga-
Raum gezeigt, er geht nach Hause und setzt sich aufs Bett. Er nimmt das Telefon und 
wählt eine Nummer. Wie wird er sich entscheiden? 
Hört man lediglich den Song, nimmt man die Melodie, die zu Anfang diese lustige 
Stimmung erzeugt, am Ende als krasses Gegenteil zur Gefühlswelt, die der Gesang 
darstellt, wahr. Es bleibt ein Eindruck des Abstrusen, der sich auf die Gedanken des 
lyrischen Ichs legt. Sieht man hingegen zusätzlich das Video, scheint diese Melodie 
einen  kläglichen  Versuch  zu  wagen,  den  Zweifeln  einen  fröhlichen  Gedanken 
überzustülpen: Die Bilder des traurig davonlaufenden Sängers, der einen Entschluss 
gefasst zu haben scheint und der zurückgelassenen Geliebten untermalen den Ernst der 
Lage.
Hört bzw. liest man den Text nur, stellt sich die Frage, ob die Beziehungssituationen, 
von denen das lyrische Ich berichtet, Erinnerungen darstellen, die ihn zum Zweifeln 
veranlasst haben oder negative Vorstellungen, die er sich von einer Beziehung macht 
und deretwegen er mit einer bestimmten Frau gar nicht erst eine Beziehung eingehen 
möchte. Durch das Video erklärt sich, dass die erste und zweite Strophe des Liedes 
nicht von Vorstellungen handeln, die sich das lyrische Ich von einer Beziehung macht, 
sondern Erinnerungen sind, die es zu seinen Zweifeln bewegt. Es ist sicherlich nicht 
unerlässlich, das Video dieses Liedes zu kennen, um seine Aussage zu verstehen, aber 
an dieser Stelle ist es bereichernd für das Verständnis des Textes. 
Dieses Video wurde ebenso wie das für Akher Zapheers  Akherto Lahen Hazeen von 
Samara Pictures produziert. Es ist also offensichtlich ein Auftragswerk. Der Inhalt des 
Textes  bzw.  die  erzählte  Geschichte,  die  darin  enthalten  ist,  gab  offensichtlich 
genügend Unterhaltungswert her, um ihn nicht für ein Video zu verfälschen: Inhalt des 
Textes  und  des  Videos  stimmen  weitgehend  überein  –  abgesehen  von  den 




Das  größte  Übersetzungsproblem  bei  diesem  Song  war  die  Wortfülle:  Mahmoud 
Radaideh singt  die  Wörter  derart  schnell,  dass  sehr  viele  von ihnen in  eine  Zeile 
passen. 
Der Text des Liedes wirkt auf eine Art durcheinander, den einzelnen Zeilen scheint 
hier  und da  der  Bezug zueinander zu  fehlen.  Dafür  gäbe  es  zwei  unterschiedliche 
Erklärungen: entweder der Schreiber des Textes möchte damit veranschaulichen, wie 
wenig Stringenz die Gedankengänge seines lyrischen Ichs aufweisen, wie verwirrt es 
also und wie sehr es in seine Gefühlswelt verstrickt ist, oder er legte so großen Wert 
auf den häufig auftauchenden Reim, dass der Zusammenhang zwischen den einzelnen 
Zeilen von geringerer Bedeutung ist. 
Ich habe versucht, beide Gründe in Betracht zu ziehen und sowohl die anscheinende 
Verwirrtheit  in der  Zielsprache nachzuzeichnen als  auch ein gewisses Reimschema 
beizubehalten: 
Für meine Übersetzung habe ich den Text dem Reimschema entsprechend gegliedert. 
Dadurch ergaben sich für mich vier Strophen zu je sieben Zeilen (wobei Strophe 2 wie 
gesagt 5 Zeilen enthält) und ein Schlussteil. Den Schlussteil habe ich lediglich an den 
Gesangsrhythmus  angepasst  und  –  wie  im  Original  –  von  jedem  Reimschema 
unberührt belassen. Bei der Übersetzung der Strophen entschied ich mich für ein vom 
Original losgelöstes Reimschema: Nur äußerst wenige deutsche Wörter enden auf ein 
unbetontes, langes i, dem eine betonte, lange Silbe vorangeht. Es gibt durchaus einige 
deutsche Wörter, die eine betonte vorletzte Silbe mit langem Vokal und eine unbetonte 
letzte Silbe mit einem kurzen i enthalten – wie zum Beispiel panisch oder begnadigt. 
Den  Inhalt  dieses  Textes  um derartige  Wörter  herum zu  „basteln“  und  dabei  den 
Sinngehalt zu erhalten, gestaltete sich allerdings als unmöglich. Ich entschied mich für 
ein loses Reimschema, welches dem Text zwar eine gewisse Struktur verleihen, ihn 
seines Redefluss-artigen Charakters aber nicht berauben sollte: Statt in sieben Zeilen 
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teilte ich den deutschen Text in vier und setzte ans Ende jeder ersten bis dritten Zeile  
einen „-an“-Reim. Jede vierte Zeile beließ ich wie die siebente Zeile im Ausgangstext 
losgelöst  von  einem  Reimschema.  Wörter,  die  auf  „an“  enden,  lassen  sich  offen 
singen; eine gewisse Betonung wird auf den Inhalt der Zeilenenden gelegt, der Text 
erscheint  natürlich,  da es im Deutschen viele Wörter gibt,  die sich auf diese Silbe 
reimen bzw.  lässt  sich das  Wörtchen  an in  vielen syntaktischen Zusammenhängen 
verwenden. Leider folgt dieser Reim nicht immer dem ursprünglichen Metrum – mal 
ist diese letzte Silbe betont, mal nicht. Wichtiger, als dem Metrum präzise zu folgen, 
erschien  es  mir  allerdings,  einen natürlich  erscheinenden Text  zu  produzieren,  der 
leicht  strukturiert  ist.  Da  auch  im  Ausgangstext  das  Metrum  hin  und  wieder 
vernachlässigt wird, um ein paar mehr Silben einzufügen, habe ich mir diese Freiheit  
in  meinem  Zieltext  ebenso  erlaubt.  Wichtiger  ist  es,  den  Text  möglichst  mit  der 
gleichen Melodielinie umsetzen zu können, wie es mit dem Ausgangstext geschieht. 
Die Wiederholungen der ersten und der dritten Strophe habe ich genutzt, um deren 
Textinhalt,  der  im Deutschen unmöglich in eine  Strophe zu bringen war,  auf  zwei 
Strophen  auszudehnen.  Damit  könnte  sich  zwar  eventuell  ein  Problem  einstellen: 
Dieser Song ist 4:39 Minuten lang. Für die Erstellung einer Radioversion müsste er auf 
höchstens  4  Minuten  heruntergekürzt  werden  (die  normale  Spieldauer  einer 
Radioversion  beträgt  zwischen  2:30  Minuten  und  4  Minuten).  Behält  man  die 
ursprüngliche Form des Textes bei,  wäre es ein Leichtes,  das Lied einfach um die 
wiederholten Strophen zu kürzen. Nun würde wahrscheinlich ein Teil des Textinhaltes 
herausgestrichen.  Auf  der  anderen  Seite  wirkt  es  in  einem deutschen  Song  leicht 
befremdlich, wenn eine Strophe mehrfach wiederholt wird, wenn sich von Strophe zu 
Strophe  instrumental  nichts  ändert.  Offensichtlich  wird  mit  der  Wiederholung  der 
ersten Strophe im Arabischen die Eindringlichkeit des Textinhaltes betont – zumal die 
Intensität und Lautstärke, deren sich der Gesang hier bedient, von Strophe zu Strophe 
zunimmt.  Ich  entschied  mich  trotzdem  dafür,  diese  erste  Strophe  nur  ein  Mal 
wiederholen zu lassen und stattdessen die Eindringlichkeit dadurch zu betonen, indem 
ich das Thema der ersten Strophe über zwei ausdehnte und deutlicher beschrieb. In 
erster Linie sollte dieser Song wie jeder über 4 Minuten andauernde Rocksong nicht 
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als  populäres  Lied  behandelt  werden,  das  über  das  Massenmedium Radio so viele 
Hörer wie möglich erreichen kann, sondern als Kunstwerk, das so originalgetreu wie 
möglich von deutschen Hörern rezipiert werden kann. Dazu sollte jeder noch so kleine 
Inhalt,  der  die  Ursachen  der  Gedankengänge  des  lyrischen  Ichs  erklärt  und 
unterstreicht, erhalten bleiben. 
Naturgemäß haben sich durch die thematische Ausdehnung über mehrere Strophen, die 
Anpassung an das im Ausgangstext vorherrschende Metrum und die Erstellung eines 
Reimschemas  semantische  Veränderungen  eingestellt:  In  der  zweiten  Strophe  im 
Zieltext taucht nun zum Beispiel ein Gartenzaun auf, an dem das lyrische Ich auf und 
ab läuft, von dem im Ausgangstext keine Rede ist. Eine Zeile musste hier mit Inhalt 
gefüllt werden, den der Ausgangstext nicht mehr hergab. Das lyrische Ich wartet nun 
nicht mehr nur darauf, dass das Licht das Zimmer seiner Liebsten erhellt, wie es der 
Ausgangstext beschreibt, sondern es werden die Handlungen des auf-und-ab-Laufens 
am Gartenzaun, das Hochschauen zum Fenster und das Heimgehen beschrieben. Das 
„nach Hause“, zu dem das lyrische Ich im arabischen Ausgangstext die geliebte Person 
bringt,  ist  gleichzusetzen  mit  dem  Haus  ihrer  Eltern.  Im  Deutschen  steht  dieser 
Gartenzaun für ein wohlbehütetes Zuhause, in dem das lyrische Du wahrscheinlich 
nicht  allein  lebt.  Damit  ist  nebenbei  eine  kulturspezifische  Brücke  geschlagen;  im 
Ausgangs-  wie  im  Zieltext  werden  ähnliche  Assoziationen  geweckt.  Neben  dieser 
ausgedehnten Beschreibung der Situation kämmt sich das lyrische Ich im Zieltext in 
der ersten Strophe nicht nur das Haar, wie es der Ausgangstext beschreibt, sondern 
zieht sich darüber hinaus auch noch gut an. In der vierten Strophe bot es sich metrisch 
und reimspezifisch an, das lyrische Ich vom lyrischen Du liebevoll angeschaut werden 
zu lassen als es aussagen zu lassen, dass das lyrische Du seinen Respekt verliere. 
Für die Übersetzung könnte das Geschlecht des Sängers eine Problematik darstellen: 
Dass diesen Text ein Mann singt und keine Frau, wird in der ersten Strophe mehr als 
deutlich: Das lyrische Ich trägt die geliebte Person auf den Schultern, leiht ihr seine 
Jacke, wenn es kalt ist, begleitet sie nach Hause und wartet sehnsüchtig vor dem Haus, 
um noch das Licht in ihrem Zimmer aufleuchten zu sehen und vielleicht beruhigt zu 
sein, dass sie ganz sicher in ihren vier Wänden angekommen ist. Diese drei Dinge sind 
typische  Motive  des  romantischen  Verhaltens  eines  männlichen  Partners  in  einer 
heterosexuellen Beziehung. In  jeder Liebesgeschichte wäre es wohl eher untypisch, 
dass eine Frau ihren Partner auf den Schultern trägt und ihn sicher nach Hause bringt. 
Es  sollte  also gegebenenfalls  aus  dem Übersetzungsauftrag  hervorgehen,  ob dieser 
Text für einen  Sänger oder eine Sängerin zu übersetzen ist. 
In Anhang 3 befindet sich eine Demo-Aufnahme, die den von mir eingesungenen ins 
Deutsche übersetzten Text dieses Songs enthält. Obwohl ich diesen Song als Frau als 
Anschauungsmaterial für diese Arbeit nachgesungen habe, habe ich ihn doch original 
im  Blickwinkel  eines  Mannes  belassen.  Zur  Umformung  in  einen  Text  aus  dem 
Blickwinkel einer Frau möchte ich dennoch ein paar Gedanken zusammentragen: im 
Grunde könnte man den gesamten Text bis auf die erste Strophe unverändert lassen. 
Für jene erste Strophe gäbe es nun zwei Möglichkeiten: entweder man verwandelt das 
prototypisch  romantische  männliche  in  weibliches  Verhalten  –  beispielsweise 
verbrächte  ein  weibliches  lyrisches  Ich  Stunden im Badezimmer,  um sich  für  den 
Geliebten hübsch zu machen. Oder man dreht das ganze um und das weibliche lyrische 
Ich erzählt,  dass der Geliebte sie auf den Schultern getragen habe, ihr seine Jacke 
gegeben und sie nach Hause gebracht habe. Eine Aussage bleibt dabei die gleiche: 
sowohl ein männliches als auch ein weibliches lyrisches Ich kann positiv auf den Duft  
des  Partners  an  einer  Jacke  reagieren.  Aus  der  männlichen  Perspektive  betrachtet 
erzählt das lyrische Ich, was es alles für seine Geliebte tut, zu welch romantischem 
Verhalten es sich durch seine Gefühle motivieren lässt. In den weiteren Strophen wird 
dieses Verhalten in Frage gestellt: es gibt einen Streit, das lyrische Ich wird von seiner 
Geliebten  verflucht,  vielleicht  war  dieses  Verhalten  nicht  gut  genug?  Bei  einem 
weiblichen lyrischen Ich würde die Erzählung ein wenig anders wirken; dies würde der 
eigentlichen Aussage aber keinen Schaden tun: eine Frau, die davon berichtet,  wie 
romantisch sich ihr Partner verhält, scheint dies zu schätzen – anderenfalls wäre es ja 
nicht wert, dies aufzuzählen. An der Art des Singens allerdings bemerkt man schon 
nach  der  zweiten  Wiederholung,  dass  dies  doch  nicht  ganz  zur  Zufriedenheit  des 
lyrischen Ichs zu gereichen scheint. Und in der dritten Strophe sänge sie dann gar: 
„Lass' mich in Ruhe, entspann' dich!“ Das romantische Verhalten scheint ihr also zu 
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viel zu sein. Warum? Weil sie offensichtlich verwirrt ist: auf der einen Seite liebt sie 
ihr Gegenüber, gefällt ihr sein Verhalten, auf der anderen Seite aber hat sie Angst vor 
einer Bindung und davor, dieses Verhalten zu genießen. 
Ein männliches lyrisches Ich könnte all die romantischen Handlungen also aufzählen, 
um danach zu fragen:  „Warum ist  dir  das  nicht  gut  genug?“ und seinen positiven 
Gefühlen Angst  vor  Streit  und Uneinigkeit  in  einer  Beziehung gegenüberzustellen, 
eine Frau könnte all die romantischen Handlungen aufzählen, um danach zu fragen: 
„Warum  mag  ich  das  nicht?“  und  ihren  positiven  Gefühlen  Angst  vor  zu  schnell 
entstehender  Nähe  und  vor  späterer  Uneinigkeit  in  einer  Beziehung 
gegenüberzustellen. 
Was den Sprachstil betrifft, entschied ich mich bei der Übersetzung dieses Liedtextes 
für einen lockeren deutschen Umgangston, da dieser am ehesten zu der Beschreibung 
eines  jungen Mannes  über  seine  Beziehungs-Zweifel  passt.  Darüber  hinaus  ist  der 
Originaltext ebenfalls in einer Umgangssprache verfasst.
In diesem Text stellte  sich also vor allem das Problem der Textfülle und eines im 
Deutschen nicht originalgetreu umsetzbaren Reimschemas, welchem zu begegnen war, 
wobei der semantische Inhalt möglichst beizubehalten war. 
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8.3 JadaL – Zad El Sheib – بيشلا داز 9
Die Jahre zieh'n                                        
Mein Haar erbleicht, die Jahre zieh'n          
Die Zeit die mir noch bleibt verrinnt          
Auf diesem Weg sind wir stolziert              
ohne zu wissen was vor uns liegt                
Du wirst geh'n; kommst du wieder wirst    
du seh'n, dass Erinn'rung nicht versiegt      
All die Zeit wollten wir nicht von hier    
geh'n, sind verharrt und blieben steh'n    
Sind verharrt und blieben steh'n
بيشلا داز
نينس او رم بيشلا داز 
نيلياض يللا مايلا اولقو 
نييشام انحا ،قيرطلاهب 
نيفراع شم انلابخم وشو 
نييسان شم و نيريغتم شم انفوشتب عجرتب بيغتب حار 
شم نيكرحتم شم نيدوجوم نوه انيه نيتنسلاهب 
نيكرحتم 
نيكرحتم شم نيكرحتم شم
8.3.1 Textanalyse
Der Text des Songs  Zad El Sheib handelt von einem lyrischen Ich, das eines Tages 
feststellt, dass es alt geworden ist (zād aš-šaib) und bedauert, wie viel Zeit ihm schon 
entronnen ist, bevor seine verbleibenden Lebenstage nun immer weniger werden (wa-
qallū l-ʼayyām al-lī ḍāʼilīn). Seit Jahren ist es mit einer nicht näher benannten Person, 
die hier als lyrisches Du auftritt, auf der Stelle getreten (bi-ha-l-santain hainā hauna 
mauğūdīn/ miš mitḥarkīn). Und auch, wenn das lyrische Du davon gehen wird (rāḥ bi-
tġīb), wird sich nach seiner Rückkehr nichts verändert haben – weder das lyrische Ich 
noch das lyrische Du; und weder die eine noch die andere Person werden vergessen 
haben, was geschehen ist (bi-tarğaʾ bi-tšūfnā miš mutġairīn wa-miš nāsīn). 
Dieser Text wird in dem 4:41 Minuten andauernden Song immer wieder wiederholt.
Zwei  gezupfte  Gitarren  im  Vordergrund  spielen  zu  Beginn  eine  melancholische 
Melodie,  im Hintergrund erscheinen Cello und andere Streichinstrumente,  die dem 
Song sofort eine traurige, tiefe Atmosphäre verleihen. Der Text wird ein Mal bis zum 
Ende der vierten Zeile gesungen, daraufhin wiederholt und bis zum Schluss gesungen. 
Nach  der  zweiten  Wiederholung  setzt  mit  dem  erneuten  Beginn  des  Gesangs  ein 
9 Zu hören unter http://www.youtube.com/watch?v=oBDH3wao00c
101
präziser  Becken-  und  Trommelschlag  in  Verbindung  mit  einem  abgestoppten 
Gitarrenakkord  ein.  Dieser  Taktschlag  leitet  einen  „rockigeren“,  eindringlicheren 
Songteil ein, in dem der Text ab „rāḥ bi-tġīb“ bis zum Schluss gesungen wird. Es folgt 
eine melancholische, textungebundene Melodielinie, die von Wehmut getränkt scheint. 
Der zweite Teil  des Textes ab dieser  Zeile wird zwei  Mal wiederholt,  der  Gesang 
taucht zunehmend in traurige Stimmung ab – zuletzt klingt es beinahe, als stünde der 
Sänger den Tränen nah. Durch Backgroundgesang und textlose Melodielinien, die sich 
weit  im  Hintergrund  in  atmosphärischen  Weiten  verlieren,  gewinnt  der  Song  an 
Eindringlichkeit und Inbrunst. 
Das metrische Schema des Songtextes folgt im Grunde dem trochäischen Versfuß – 
das heißt auf eine betonte Silbe folgt eine unbetonte.  Hier und da löst sich der Text 
allerdings  von  diesem Schema  und  es  wird  zwischendurch  mal  eine  betonte  oder 
unbetonte Silbe eingestreut. 
Der Text enthält einen starken Endreim: Über den ganzen Text hinweg endet das letzte 
Wort  jeder  Zeile  auf  die  Silbe  -īn.  Jeden  letzten  Ton  einer  Zeile  singt  Mahmoud 
Radaideh sehr  getragen  und  intensiv.  Im Grunde  lebt  der  gesamte  Song  von  dem 
langen „I“-Vokal,  der immer dann in Wörter  eingestreut wird,  wenn ein besonders 
langer  Ton  gesungen  wird  –  zum  Teil  verbunden  mit  einem  tragisch  wirkenden 
Tremolo. 
8.3.2 Übersetzung 
Die beiden Invariablen dieses Textes stellten zum einen das Metrum und zum anderen 
der Klang des langgezogenen „I“s dar. Dieser taucht hier nicht nur in den Reimwörtern 
an den Enden jeder Zeile auf, sondern färbt im Grunde den gesamten Text. Er erzeugt 
– besonders in Verbindung mit ihm voran- oder nachgestellten weichen Konsonanten – 
eine gewisse Sanftheit. Vor allem in Kombination mit Nasallauten wie m oder n kann 
eine Silbe beliebig lang gezogen werden. Der Klang der Endung -īn unterstützt einen 
melancholischen,  getragenen Gesang.  Die  Emotionalität,  die diesem Laut zugrunde 
liegt, galt es für mich, beizubehalten. An jedem Zeilenende den īn-Reim beizubehalten, 
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stellte sich allerdings als unmöglich dar. Es gibt kaum Wörter im Deutschen, die auf 
diese lange Silbe enden und thematisch in den Text gepasst hätten (als einziges solches 
Wort taucht  zieh'n in meiner Übersetzung auf). Also wich ich auf Wörter aus, die in 
der  letzten  Silbe  ein  langgesprochenes  i  und  einen  daran  anschließenden  weichen 
Konsonanten enthielten (wie  liegt, versiegt, stolziert) oder hielt mich an Wörter, die 
ein  langes e in  Verbindung  mit  dem Konsonanten  n enthielten  (wie  geh'n,  steh'n,  
seh'n“). Nicht nur am Zeilenende achtete ich darauf, mich an dem im Ausgangstext 
auftretenden  Vokalgehalt  zu  orientieren,  sondern  auch  bei  all  den  Wörtern,  die 
Radaideh mit seinem Gesang besonders lang zieht oder mit seinem Tremolo besonders 
untermalt: So wurde aus „aš-šaib“ „erbleicht“, aus „ha-l-santain“ „all die Zeit“, aus 
„mauğūdīn“ „(nicht) von hier geh'n“ usw. 
Die  Besonderheit  von Vokalgehalt  und mit  den Vokalen verbundenen Konsonanten 
möchte ich an einem Beispiel demonstrieren:  Würde man zum Beispiel in der ersten 
Zeile „zād aš-šaib“, wobei der  ai-Umlaut als lang gezogenes  e gesungen wird, mit 
„mein Haar ist grau“ oder „nun bin ich alt“ übersetzen, würde der sanfte, breite Ton, 
der zu einem getragenen Gesang anregt, durch einen offenen a-Vokal bzw. einen au-
Diphthong ersetzt  werden,  der einen weniger zurückhaltenden Eindruck hinterlässt. 
Auch Konsonanten sind für den tragenden Klang der Stimme hier von Bedeutung: 
Gewiss könnte man „zād aš-šaib“ auch mit „mein Haar ist weiß“ übersetzen – der 
Umlaut  ei unterstützt  einen  sanft  gesungenen,  langen  Ton  durchaus.  Ein  hart 
anschließendes ß allerdings würde diese Sanftheit wieder zerstören. 
Der semantische Inhalt ließ sich weitestgehend beibehalten – bis auf die Zeile, in der 
das  lyrische Ich  besingt,  dass  das  lyrische Du gehen werde;  und käme es  zurück, 
würde es sehen, dass sie beide sich nicht verändert hätten und nicht vergessen hätten 
(rāḥ  bi-tġīb  bi-tarğaʿ bi-tšūfnā  miš  mutġairīn  wa-miš  nāsīn).  Es  war  mir  einfach 
unmöglich, all die Informationen des Ausgangstextes in eine deutsche Zeile zu setzen. 
So kürzte ich den semantischen Inhalt auf die Behauptung herunter, das lyrische Du 
würde sehen, dass „Erinn'rung nicht versiegt“. 
An das Metrum habe ich mich weitestgehend gehalten; nur hier und da habe ich den 
Vers um die ein oder andere Silbe ergänzt, um dem semantischen Inhalt gerecht zu 
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werden. So zum Beispiel in der 5. Zeile im arabischen Ausgangstext, die sich in der 
Übersetzung über die 5. und 6. Zeile zieht. Bei der Veränderung des Metrums habe ich 
allerdings stets darauf geachtet, dass der Text auf den von der Musik vorgegebenen 
Rhythmus sangbar ist. 
Maßgabe  bei  diesem  Text  war  also,  die  Emotionalität,  die  im  Lautklang  und  im 
Rhythmus  des  Gesangs  steckt,  so  getreu  wie  möglich  beizubehalten,  wobei  der 
Sinngehalt ebenfalls möglichst beibehalten werden sollte. 
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reehpaZ rehkA 9
 .dnaB-kcoR cibarA ehcsinadroj enie tsi reehpaZ rehkA
01 اخرتو لحن حزين – neezaH nehaL otrehkA – reehpaZ rehkA 1.9
إصحى الساعة ستة المسا
إصحا ركز ووصلني عالسبعة
تحكيش مع حد وإطلع بالسيارة
 بعيد بره عمانوخدني بعيد عن
وسوق فيي شوي شوي عاليمين
والعواميد عالشباك تتوالى
هاد الطريق أخرته لحن حزين
والسيغارة نستني نستني
نستني نستني نستني نستني
 لبر ههشالتني وحطتني وقلبتني من جو
خلتني حزين أنا وياك نحنا التنين
وهل صار الوقت تزيد السرعة
سكر عيونك وإسمع الهوى
وبهالسرعة مع غيرنا بنتساوا
وطلعنا الهموم من جواتنا
فلت إيديك وطيرنا عالسما
والعداد عم بيزيد السرعة
أنا حر مش مجبور عالطاعة
والسيغارة نستني نستني
نستني نستني نستني نستني
شالتني وحطتني وقلبتني من جو ه لبر ه
انا وياك شو اخدنا من هل دنيا
0n7OsqQY3uj=v?hctaw/moc.ebutuoy.www//:ptth retnu neröh uz dnu nehes uZ 01
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9.2 Informationen über den Autor / über die Band 
Akher Zapheer gründeten sich 2007 in Amman.  Ihre  Mitglieder  sind Basem Sayej 
(Gesang,  Gitarre),  Yazan  Risheq (Bass),  Salim Dallal  (Gitarre)  und Kayed Qunibi 
(Schlagzeug).  Auch  diese  Band  zählt  zu  ihren  musikalischen  Einflüssen  westliche 
Alternative-, Punk-, Hardcore- und andere Rockbands wie Muse, Nirvana, Radiohead 
oder Pearl Jam („Akher Zapheer Info“). Laut ihrer Aussage ist es eine Neuheit in der 
arabischen Musiklandschaft, eigene Songs zu schreiben und sie live bei einem Konzert 
zu spielen (El-Khatib:2012). 
Thematisch  distanzieren  sich  Akher  Zapheer  von  der  Politik,  da  viele  alternative 
Künstler sich angesichts des Arabischen Frühlings derzeit dessen bedienen und es zu 
einer Art Trend geworden sei. Politisch zu werden, nur um einen Song zu schreiben,  
bediene derzeit nur ein Klischee (El-Khatib:2012).
Obwohl  Basem Sayej,  Sänger  und  Leadgitarrist  der  Band,  früher  auf  Englisch  zu 
singen pflegte  und es  als  schwieriger  erachtet,  auf  arabisch  zu  singen,  haben sich 
Akher  Zapheer  für  die  Verwendung  der  arabischen  Sprache  in  ihren  Texten 
entschieden, „because we are Arabs, our target audiences are Arabs, and we are proud 
of it“ (El-Khatib:2012).
Ein konkreter Autor ihrer Texte wird nirgends benannt; in der Eigenbeschreibung auf 
ihrer Facebook-Seite wird betont, dass die Band ihre Musik selbst schreibe („Akher 
Zapheer  Info“).  In  der  Online-Datenbank  Discogs ist  in  der  Credit  List  des  2012 
veröffentlichten  Albums  Converse  Cultures,  auf  dem dieser  Song  enthalten  ist,  zu 
lesen,  dass  Basem Sayej  die  Songs des  Albums geschrieben und komponiert  habe 
(„Akher Zapheer* – ةفاقث سكعا Converse Culture“). Es ist also davon auszugehen, dass 
er federführend für diesen Text gewirkt hat. 
9.3 Konkrete Informationen zum Text 
In einem Online-Interview für das Discord Music Magazine liefert Basem Sayej eine 
eigene Interpretation des Textes: 
The major idea is (as most of the youth would agree) that there’s nothing much to 
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do in Amman, along with the difficult financial/emotional/political conditions our 
generation faces, many just escape through a ride outside the borders of Amman, 
with a friend and a smoke. However, you always have to go back and continue. 
:That’s why its akherto lahen hazeen (El-Khatib:2012).
Es geht also – wie wohl in mehreren Texten der Band, um eine Flucht vor einem von 
Gewohnheiten geprägten Leben in Amman (El-Khatib:2012). 
In der Rezension eines Fans heißt es zu dem Song: 
It brings up memories of driving out of Amman with friends, with loved ones, 
with parents, with strangers. It reminds me of the pine trees scattered in random 
thin lines. It reminds me of staring out of the window, of conversations in the city, 
of  laughter,  of  pain,  of  loss,  of  love („Akher  Zapheer:  The  end  of  it  is  a 
melancholy tune“).
In den Kommentaren darunter beschreibt ein Ägypter unter dem Nutzernamen „koki“ 
seine Begeisterung für das Lied und dafür, wie viel es aussagt. Ein anderer Nutzer 
unter dem Namen „random guy“ übt seine Kritik an dem Video, welches für diesen 
Song produziert und veröffentlicht wurde: er beanstandet die Kurzhaarfrisur der Braut 
im  Video  und  die  „ziegenartige“  Stimme  des  Sängers.  Außerdem  fehle  in  den 
gezeigten  Hochzeitsszenen  die  der  Jaha,  des  traditionellen  Treffens  der 
Familienoberhäupter der Braut und des Bräutigams, bei dem die Hochzeit besiegelt 
wird . Er wird von anderen Nutzern als “typisch jordanischer Typ“ gerügt. Text und 
Video  stellen  offensichtlich  das  hochaktuelle  Lebensgefühl  eines  Teils  der 
jordanischen  Jugend  dar,  die  sich  von  konservativen  Lebenseinstellungen  hinweg 
bewegt. 
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9.4 Übersetzung Akherto Lahen Hazeen 
Am Ende liegt eine düst're Melodie                                 
1. Strophe:                                                                     
Hey wach' auf, der Tag ist beinah' schon vorbei              
Komm' zu dir, komm' um 7 zu mir rüber                    
Sprich zu keinem, setz' dich hinter's Lenkrad                  
und bring mich weit weg von Amman, weit, weit 
hinaus   
Und wir fahr'n langsam auf der Fahrspur entlang,           
die Pfeiler zieh'n am off'nen Fenster vorbei                
An unser'm Ziel liegt eine düst're Melodie                 
Die Zigarette macht mich taub für sie 
 نيزح نحل وترخا  
  
اسملا ةتس ةعاسلا ىحصإ 
ةعبسلاع ينلصوو زكر احصإ 
يندخو ةرايسلاب علطإو دح عم شيكحت 
نع ديعبنامع هرب ديعب 
نيميلاع يوش يوش ييف قوسو 
ىلاوتت كابشلاع ديماوعلاو 
نيزح نحل هترخأ قيرطلا داه 
ينتسن ينتسن ةراغيسلاو
Refrain:                                                                        
Sie lässt mich flieh'n, lässt mich flieh'n, lässt mich 
flieh'n, lässt mich flieh'n,                                          
kehrt mein Innerstes nach außen, hebt mich auf, setzt 
mich sacht wieder nieder                                       
stimmt mich traurig, ach, wir beide, du und ich
  
ينتسن ينتسن ينتسن ينتسن
وج نم ينتبلقو ينتطحو ينتلاشهه ربل 
نينتلا انحن كايو انأ نيزح ينتلخ
2. Strophe:                                                                    
Es ist Zeit, tritt' auf's Gaspedal                               
Mach' deine Augen zu und höre auf das Rauschen        
Bei diesem Tempo sind wir allen andern gleich         
und uns're Sorgen fließen einfach aus uns raus
Deine Hände entgleiten und wir fliegen                     
und der Zeiger auf dem Tacho rast voran                    
ich bin frei, niemand kann mich jetzt noch zwingen   
Die Zigarette taucht mich ins Vergessen
Refrain:                                                                     
                                             
ةعرسلا ديزت تقولا راص لهو
ىوهلا عمسإو كنويع ركس
اواستنب انريغ عم ةعرسلاهبو
انتاوج نم مومهلا انعلطو
امسلاع انريطو كيديإ تلف
ةعرسلا ديزيب مع دادعلاو
ةعاطلاع روبجم شم رح انأ
ينتسن ينتسن ةراغيسلاو
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Lässt mich flieh'n, lässt mich flieh'n, lässt mich flieh'n, 
lässt mich flieh'n,                                                       
kehrt mein Innerstes nach außen, hebt mich auf, setzt 
mich sacht wieder nieder                                                  
Ich und du, was gibt uns diese Welt schon her? 
ينتسن ينتسن ينتسن ينتسن
ه ربل ه وج نم ينتبلقو ينتطحو ينتلاش
ايند له نم اندخا وش كايو انا
9.4.1 Textanalyse
Der Text des Liedes  Akherto Lahen Hazeen gestaltet sich als eine Art Konversation 
zwischen zwei Freunden, die sich abends treffen, um sich heimlich davonzustehlen 
und gemeinsam eine  Autofahrt  aus  der  jordanischen Hauptstadt  Amman hinaus  zu 
unternehmen  (iṣḥa  rakaz  wa-waṣalnī  ʿā-s-sabʿa/  taḥkīš  maʿa  ḥad  wa-ʼiṭlaʿ  bi-s-
sayyāra wa-ḫudnī baʿīd ʿan ʿAmmān baʿīd barrah). Eine rasante Autofahrt mit offenen 
Fenstern, an denen die Laternenmasten der Stadt vorbeiziehen (wa-l-ʿawāmīd ʿa-š-
šubbāk tatwāla/ sakar ʿuyūnik wa-ʼismaʿ al-hawā), und das Rauchen einer Zigarette 
lassen das lyrische Ich aus dem Alltag fliehen (wa-l-sīġāra nasatnī nasatnī). Zentrales 
Thema des Textes ist ebendiese Zigarette, die einen Ruhepunkt in all dem rasanten 
Geschehen um das lyrische Ich herum während der Fahrt darstellt. In zwei Refrains 
wird sie  wiederholt  besungen.  Ihr  wird eine hohe Bedeutung zuerkannt,  indem sie 
personifiziert wird: sie kehrt das Innerste des lyrischen Ichs nach Außen, erhebt es und 
setzt es behutsam wieder auf den Boden der Tatsachen (šālatnī wa-ḥaṭatnī wa-qalbatnī  
min ğawwah li-barrah) – wie ein geliebter Gesprächspartner vielleicht seinen Worten 
folgen, ihm gut zureden und ihn emotional beeindrucken würde, folgt diese Zigarette 
Zug um Zug den Gedanken des lyrischen Ichs,  lässt  seine Sorgen aus  ihm hinaus 
fließen, es zur Ruhe kommen. Die Fahrt wird allerdings nicht fröhlich enden (hāda-l-
tarīq  'aḫarathu  laḥn  ḥazīn):  Wer  in  Amman  lebt,  weiß,  dass  er  irgendwann 
zurückkehren  und dort  weitermachen  muss  wie  bisher.  Die  Flucht  wird  nicht  von 
Dauer sein. Das Gefühl von Freiheit und Ungezwungenheit (ʼanā ḥurr miš mağbūr ʿa-
ṭ-ṭāʿa) wird sich mit dem Rauch des letzten Zuges an der Zigarette in Luft auflösen.
Diese Geschichte gliedert sich in vier Strophen und zwei Refrains, wobei die erste 
Strophe im Verlauf des Songs immer wieder eine Wiederholung erfährt und nach jeder 
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zweiten  Strophe  ein  Refrain  folgt.  Der  Text  des  Liedes  enthält  ein  ungezwungen 
wirkendes Reimschema: In den Strophen endet der Großteil der Zeilen auf den Vokal 
a. Bereits im zweiten Teil jeder Strophe wird diese Struktur unterbrochen. Schematisch 
lässt sich dies folgendermaßen darstellen: Strophe 1: a-a-a-a b-a-b-c / Strophe 2: a-a-a-
a a-a-a-c. Die „c“-Zeile leitet in beiden Fällen auf den Refrain hin, in dem das Schema 
komplett  aufgelöst  wird.  Dieser  Reim  wirkt  durch  seine  Unterbrechungen  und 
dadurch,  dass sich die Schlussworte abgesehen von diesem letzten Vokal in keiner 
Weise  ähneln,  beiläufig  und  zufällig.  Dadurch  erhält  der  Text  den  Anschein  einer 
gesprochenen Rede.  Das  lyrische Ich  fordert  sein  Gegenüber dazu auf,  zu ihm zu 
kommen und mit ihm aus der Stadt zu fahren, und berichtet von dieser Autofahrt, ohne 
seine Worte in zu künstlerisch eingeengte Strukturen zu pressen. 
Ebenso beiläufig erscheint das Metrum, das sich durch die Strophen zieht: es baut sich 
auf einem Muster von zehn Silben pro Zeile auf, wobei jede Zeile hintereinander aus 
drei unbetonten, einer betonten, zwei weiteren unbetonten, einer weiteren betonten, 
wieder zwei unbetonten und einer letzten betonten Silbe besteht: υ υ υ – υ υ – υ υ – . 
Von diesem Schema wird allerdings immer wieder abgewichen, da die Zeilenlänge 
hier und da eine Silbe mehr enthält. Im Refrain wird auch dieses Schema völlig außer 
Acht gelassen: erst folgt er einem Schema von aufeinander folgenden zwei unbetonten 
Silben  und  einer  betonten  Silbe,  um  sich  dann  aber  in  völliger  Losgelöstheit  zu 
verlieren. Die Gedankengänge scheinen in den Strophen somit einem Schema, einer 
gewissen Struktur zu folgen, bis in der 8. Zeile die Rede von der Zigarette ist, die das 
lyrische Ich vergessen lässt (wa-l-sīġāra nasatnī nasatnī). An diesem Punkt verändert 
sich die mentale Situation: Von den Betrachtungen über die Umgebung des lyrischen 
Ichs, vom Äußeren, geht das Thema hin zur Zigarette, die das lyrische Ich raucht, die 
es umkrempelt, erhebt und wieder niedersetzt. Von geradlinigen Gedankengängen gibt 
es  also  zum  Refrain  hin  einen  Wechsel  zu  gedanklicher  Unordnung  bzw. 
anscheinender Gedankenlosigkeit: Wie eine Ablenkung von diesen Gedanken erscheint 
die Beschreibung dessen, was dem lyrischen Ich durch das Rauchen geschieht. Diese 
Unordnung der Gedanken im Refrain äußert sich auch durch die Unordnung von Reim 
und Metrum bzw. deren Nichtmehr-Vorhandensein. 
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Die  Instrumente  wirken  in  diesem  Song  durchgehend  unterstützend:  Während  die 
Stimme des Leadsängers wehmütig und mit traurigem Anklang die Zeilen zuweilen 
flehentlich,  zuweilen erklärend ans Ohr des Hörers trägt,  plätschert  die Musik wie 
dahin. Einzigen Ausbruch stellt ein Gitarrensolo dar, das nach dem zweiten Refrain in 
die Höhe geht und die Traurigkeit noch einmal zu betonen scheint, die in der Frage des 
lyrischen Ichs gesanglich mitschwingt, was sie – das lyrische Ich und das lyrische Du 
– von dieser Welt mitgenommen hätten (šū ʼaḫadnā min ha-l-dunyā). 
Am Anfang des Liedes steht die Stimme beinahe allein: Die erste Strophe wird sehr 
sparsam lediglich mit einer Gitarre begleitet, die alle paar Worte einen gestrichenen 
Akkord und zum Ende der Strophe hin noch ein paar zusätzliche gezupfte Töne spielt. 
Im Anschluss an die erste Strophe wird diese wiederholt. An dieser Stelle steigen Bass, 
zweite Gitarre und Schlagzeug mit ein. Darauf folgt der Refrain, darauf wiederum die 
zweite  Strophe.  Nach  dem darauffolgenden  Refrain  wird  die  erste  Strophe  erneut 
wiederholt.  Das Lied endet mit dem immer wieder wiederholten „nasatnī“ – „lässt 
mich vergessen“. Die wichtigste Bedeutung liegt also offensichtlich der Schilderung 
der Sehnsucht inne, die in dem Wunsch nach Flucht aus der Stadt Amman liegt und – 
allem voran – in der Betonung, wie sehr die Zigarette dem lyrischen Ich bei seiner 
Flucht in Gedanken hilft. „nasatnī“ wird dabei so oft in diesem Lied wiederholt, dass 
es  eindringlich  und  gebetsmühlenartig  erscheint.  Als  würde  es  dem  lyrischen  Ich 
helfen,  die  Wirkung  dieser  Zigarette  zu  verstärken,  indem  es  sich  immer  wieder 
vorsagt, wie sehr sie eintritt. Dieser Anschein wird vor allem dadurch geweckt, dass 
die  Gesangsstimme  bei  diesem Wort  einen  sehnsüchtigen  und  zum  Schluss  einen 
flehentlichen Ton anschlägt. 
Für diesen Song wurde ein Video produziert. Es erzählt eine Geschichte: Man sieht 
einen jungen Mann und eine junge Frau in getrennten Wohnungen aufwachen.  Sie 
kann schwer ihr seliges Lächeln unterdrücken, als andere Frauen sich um ihr Make-Up 
und ihr Haar kümmern, als sie ein weißes Kleid anzieht und einen Schleier aufsetzt; 
als sie sich in ein Auto setzt und es rasant durch die Straßen einer orientalischen Stadt 
geht. Der junge Mann schaut hingegen traurig vor sich hin, zieht einen Anzug an, setzt 
sich auf die Rückbank eines Autos, raucht eine Zigarette, scheint gedankenversunken. 
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Gegen Ende des Videos sind Bilder der beiden zusammengeschnitten – sie stehen an 
unterschiedlichen  Orten,  scheinen  sich  aber  in  einem  Bild  anzublicken  –  sie 
glückselig, er traurig. Er verschwindet aus dem Bild, an seiner Stelle steht ein anderer, 
strahlender Mann, der glücklich die Hand der jungen Frau, seiner Braut, hält. 
Offensichtlich ist der traurige junge Mann Gast auf einer Hochzeit. Ist er Gast auf der 
Hochzeit einer Frau, die er liebt? Ist die Sehnsucht nach dieser Unerreichbaren es, die 
ihn aus Amman fliehen lässt? Ist es diese Traurigkeit, die am Ende seiner Fahrt steht? 
Denn wenn er aus dem Auto aussteigt, wird er einer Hochzeit beiwohnen, die er nicht  
gutheißt? Während es also im Liedtext selbst „lediglich“ um die Flucht vor dem Alltag 
geht, wird das Thema im Video ausgeweitet: plötzlich spielen Liebe und Sehnsucht 
nach einer Person eine Rolle. 
Für leichte Verwirrung wird durch dieses Video gesorgt, da Akher Zapheer in diesem 
Video nur zu dritt zu sehen sind: Die Band spielt auf der Hochzeitsfeier; der Bassist 
allerdings ist nicht zu sehen. 
An  dieser  Stelle  ist  abzuwägen,  ob  man  bei  der  der  Übersetzung  vorangehenden 
Textanalyse oder beim Übersetzen selbst (zum Beispiel aus Gründen der Wortwahl) 
auf  die  inhaltliche  Darstellung  des  Videos  zurückgreifen  sollte  –  die  thematische 
Verwicklung zwischen gesungenem Text und bildlich dargestellter Geschichte also – 
oder ob man das Video ganz außer Acht lassen sollte. 
Wie wir  gesehen haben,  wird ein Video vor allem aus  dem Grund produziert,  die 
Musik  einer  Band  anschaulicher  und  bekannter  zu  machen  –  Internetportale  wie 
YouTube geben einer Musikgruppe einen beachtlichen Aufschwung an Bekanntheit, 
wenn  ein  gutes  Video  von  Vielen  angeklickt  und  weiterempfohlen  wird.  Im 
glücklichsten Falle läuft ein Musikvideo sogar im Fernsehen und erreicht noch mehr 
Menschen, die noch nie zuvor von dieser Band gehört haben. Ein gutes Video lebt 
nicht nur von dem Song, der darüber transportiert wird, sondern vor allem von guten, 
bestenfalls emotional anrührenden Bildern. Gut inszenierte Bilder einer Live-Show der 
Band können ebenso anrührend sein (und nebenbei zum Kauf eines Konzerttickets 
anregen) wie eine gut erzählte Geschichte. Die Liebe ist ein Thema, das wohl so gut 
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wie jeden Menschen interessiert  und das  Interesse  der  meisten Menschen auf  sich 
zieht.  JadaLs  Video  lebt  ebenfalls  von  einer  Liebesgeschichte.  Schon  im  ersten 
Augenblick wird der Betrachter durch eine große Portion Humor gefangengenommen 
und klickt nicht  desinteressiert  weiter,  sondern schaut  sich das Video gespannt  an. 
JadaLs Song allerdings behandelt nicht nur im Video, sondern auch im gesungenen 
Text die Liebe. Nicht so bei  Akher Zapheer.  Akher Zapheers Video glänzt mit den 
wohl  am besten Aufmerksamkeit  erregenden Emotionen:  Glück und Trauer.  Schon 
innerhalb  von  Sekunden  glaubt  man,  eine  glückliche  Braut  und  einen  unsicheren, 
unglücklichen Bräutigam vor sich zu haben und wartet im Grunde gespannt darauf, 
wann sie wohl enttäuscht werden wird. Als sie glücklich mit ihrem Bräutigam Hand in 
Hand zu sehen ist, offenbart dem Betrachter dies eine kleine Überraschung. 
Wir sehen hier also sehr deutlich, dass ein Video nicht  der Unterstützung des Liedes 
oder der Veranschaulichung des Textes dient, sondern allem voran der Unterhaltung, 
um  die  Beliebtheit  der  Musiker  hinter  dem  Lied  zu  fördern.  Da  der  Inhalt  der 
Geschichte im Video die Interpretation des Textes in einem Maße festlegt, wie es der 
originale Text nicht vorsieht (der gesungene Text stellt noch Fragen in den Raum, lässt 
andere,  offenere  Interpretationen  zu)  und  sich  im  Grunde  von  der  ursprünglichen 
Aussage  abhebt  (die  Stadt  Amman  erdrückt  das  lyrische  Ich  –  vor  ihr,  nicht  vor 
konkreten  Personen  oder  Gefühlen  flieht  es;  die  unvermeidliche  Rückkehr  nach 
Amman ist es, die es traurig stimmt, nicht das Beiwohnen einer Hochzeit am Ende der 
Autofahrt),  habe  ich  mich entschlossen,  von der  Einbeziehung des  Videos  bei  der 
Analyse des Ausgangstextes und bei der Übersetzung selbst abzusehen. 
Hier  sieht  man also,  dass  es  beim Übersetzen  von  Liedtexten  auch  bezüglich  des 
Umgangs mit einem Musikvideo keine Leitlinien geben kann, sondern man von Fall 
zu Fall, von Lied zu Lied, von Text zu Text eine Entscheidung treffen muss. 
9.4.2 Übersetzung 
Der wichtigste Aspekt, also die Invariable bei der Übersetzung dieses Textes, stellte für 
mich dessen Wortgehalt dar:  Die in dem Text erscheinende genaue Darstellung des 
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Lebensgefühl eines jungen jordanischen Mannes irgendwie semantisch zu verfälschen, 
kam  für  mich  nicht  in  Frage.  Als  Nicht-Jordanier  wird  man  wohl  kaum  je  ganz 
verstehen,  was  hinter  diesen  Worten  steckt.  Ein  der  deutschen  Sprache  mächtiger 
Jordanier, der diesen Song auf deutsch gesungen hört, könnte sich allerdings vielleicht 
genau damit identifizieren, wenn man Inhalt und Sinngehalt originalgetreu beibehält. 
Natürlich stellt sich die Frage, für wen dieser Text übersetzt wird. Auch hier besteht 
die Zielgruppe aus potentiellen deutschen Hörern, die sich nicht in ihrem Alltag oder 
ihrem  Beruf  mit  der  arabischen  Kultur  auseinandersetzen  und  demnach  vielleicht 
kaum oder gar keine Kenntnis darüber besitzen; die diesen Song nicht vordergründig 
aus  Interesse  an  dieser  Kultur  hören,  sondern  aus  musikalischem.  Das  Bild  einer 
rasanten Autofahrt mit Zigarette im Mund hat sicherlich auch für viele Deutsche etwas 
Verwegenes und trägt den Beigeschmack von Freiheit. „Weit draußen vor der Stadt“ 
hat in Deutschland zwar eine andere Konnotation als im Jordanischen (hier würde man 
keine  Wüstenstraße  entlangrasen,  sondern  allenfalls  auf  der  Autobahn  oder  einer 
Landstraße), aber auch hier würde das Bild von Flucht aus der engen Stadt hinaus in 
die Weite verstanden werden. Auch in Deutschland könnte dieses Bild einer rasanten 
Fahrt  hinaus  aus  der  Stadt  eine  kurze  Flucht  aus  einem  von  vielen  Menschen 
bevölkerten Ort, an dem man seine alltäglichen Probleme durchlebt, bedeuten. Hier 
wären  die  Gründe,  aus  denen  heraus  man  die  Flucht  suchen  würde  (Probleme  in 
zwischenmenschlichen Beziehungen oder im Job etwa) aber wahrscheinlich anderer 
Natur  als  in  Jordanien,  wo  man  gegebenenfalls  mit  festgelegten  Verhaltens-  und 
Denkmustern und diversen Einschränkungen zu kämpfen hat. Die Beweggründe, die 
hinter  dieser  konkreten  Autofahrt  im  Text  stehen,  wird  man  hier  wohl  nie  ganz 
begreifen  können,  wenn  man  nicht  die  Lebensumstände  vor  Ort  erfahren  oder 
kennengelernt  hat.  So,  wie  sich  Bewohner  Ammans  von  diesem  Lied  verstanden 
fühlen, wie er ihnen nahe geht, könnten sich Menschen, die diese Grundaussage ohne 
Hintergrundinformationen  nicht  verstehen,  aber  aus  anderen  Gründen  von  ihm 
angesprochen fühlen. Ich möchte einen derart hochemotionalen Text in dieser Arbeit 
nicht  übersetzen,  um  ihn  seiner  künstlerischen  Form  zu  berauben  und  ihm 
Lehrpotenzial einzuhauchen. 
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In  meiner  Übersetzung  habe  ich  mich  komplett  gegen  die  Beibehaltung  des 
Reimschemas  entschieden.  So lose  und  beiläufig  wie  im Arabischen würde  es  im 
Deutschen niemals  wirken.  Im Gegensatz  zum Arabischen existieren  eher  weniger 
Wörter  im Deutschen,  die  auf  ein  a enden.  Die  Beibehaltung dieses  Reimes hätte 
bemüht  und  gezwungen  gewirkt;  der  Anschein  von  fließend  aufeinanderfolgenden 
Gedanken bzw. von Redefluss wäre damit zerstört. Das Metrum allerdings habe ich 
beibehalten. Mit den betonten Silben geht im Gesang meist ein Ton einher, der sich 
vom Rest der Zeile abhebt. Eine Änderung des Metrums hätte eine Änderung in der 
Gesangslinie bedeutet. Dies hätte zur Folge gehabt, dass das Lied nicht originalgetreu 
hätte nachgesungen werden können. 
Die im Song verwendete Sprache ist der Slang des arabischen Dialekts Ammans. Auch 
in  diesem  Lied  habe  ich  mich  für  den  Gebrauch  der  deutschen  Umgangssprache 
entschieden. 
Zugunsten  des  Rhythmus',  der  Sangbarkeit  und  der  umgangssprachlichen 
Formulierung  habe  ich  einige  semantische  Änderungen  in  meiner  Übersetzung 
vorgenommen. Zum Beispiel sagt das lyrische Ich in der 1. Zeile nicht, wie spät es ist 
(aus dem Ausgangstext geht hervor, dass es 18 Uhr ist), sondern merkt an, dass der Tag 
schon fast vorbei sei. Die Zeile „Hey wach' auf, es ist 6 Uhr abends“, die auf eine 
unbetonte,  weiche  Silbe  endet,  entspräche  zwar  im  Grunde  dem  Metrum  des 
Ausgangstextes, steht aber der betonten Endsilbe im Arabischen konträr und lässt sich 
schwieriger eindringlich singen wie die Silbe „vorbei“. Das Wort „abends“ eignet sich 
für eine sanfte, ruhige Tonlage, nicht aber für die Aussage: „Los, steh' auf!“ Darüber 
hinaus habe ich den Sinngehalt des Arabischen „nasatnī“ – „lässt mich vergessen“ – in 
einigen Zeilen verändert. Zum ersten Mal taucht dieses Wort im Ausgangstext in der 8. 
Zeile auf – also kurz vor dem ersten Refrain, in dem es vier Mal wiederholt wird. Bei 
diesem ersten „nasatnī“ war es mir wichtig, den letzten, langen Vokal beizubehalten, 
der  zweifelsfrei  seine  eigene,  eindringliche  Emotionalität  besitzt  und  im  Refrain 
fortgesetzt wird. Das Wort stellt also einen Übergang in den ersten Refrain dar – an 
dieser Stelle wird der Hauptgegenstand des Geschehens im Text, die Zigarette, und 
ihre große Bedeutung für das lyrische Ich zum ersten Mal benannt; im Refrain wird 
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diese Beschreibung weiter ausgeführt und damit die Bedeutung dieser einen Zigarette 
untermalt. Der lange i-Laut lässt sich über mehrere Töne ziehen und tragisch gestalten. 
„Die Zigarette lässt mich vergessen“ würde in seiner lautlichen Aussage niemals diese 
Tragik unterstreichen können. Also habe ich mich entschieden, das lyrische Ich taub 
für die Trauermelodie am Ende des Weges werden zu lassen – taub für sie. Aus „lässt 
mich vergessen“ wurde aus demselben Grund  und darüber hinaus aus Gründen der 
Metrik  im Refrain  „lässt  mich  flieh'n“,  was  meiner  Meinung nach im Grunde  die 
Aussage des Textes trifft. Erst am Ende der zweiten Zeile verwendete ich die deutsche 
Aussage „lässt  mich vergessen.“ Bei der Wiederholung der ersten beiden Strophen 
gegen Ende des Liedes würde ich ebenjenes „lässt mich vergessen“ gegen die Zeile 
„macht mich taub für sie“ austauschen. Und in der ersten Zeile der dritten Strophe 
merkt das lyrische Ich nicht an, dass es Zeit sei, das Tempo zu erhöhen (wa-halāʼ ṣār 
al-waqt tazīd as-surʿa), sondern fordert das lyrische Du auf, auf's Gaspedal zu drücken 
– was meiner Ansicht nach den dialogischen Charakter umgangssprachlich weit besser 
unterstreicht. 
In der zweiten Strophe habe ich ebenfalls ein paar kleine Änderungen vorgenommen: 
Aus  der  „rechten  Seite“  (al-yamīn)  im  Ausgangstext  habe  ich  die  „Fahrspur“  im 
Zieltext werden lassen, da ich es erstens als redundant ansah, zu erwähnen, dass ein 
Auto rechts entlangfährt und die „Fahrspur“ zweitens metrisch gut in die Zeile passte. 
Aus „fahr mich langsam rechts entlang“ (wa-sūq fīya šwai šwai ʿālyamīn) wurde „und 
wir fahr'n langsam auf der Fahrspur entlang“, da mir die Aufforderung, jemanden auf 
einer  Fahrspur  entlangzufahren,  im  Deutschen  etwas  seltsam  anmutete  und  eine 
Situationsbeschreibung besser in den Zusammenhang mit der folgenden Zeile („die 
Pfeiler zieh'n am off'nen Fenster vorbei“) passte. 
Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass es mir bei der Übersetzung dieses 
Textes darum ging, das in ihm enthaltene Gefühl beizubehalten, die Wirkung der im 
Arabischen beschriebenen Situation ins Deutsche zu übertragen. Dies versuchte ich 
mit  einer  vom  Reimschema  losgelösten,  gesprochenen  Alltagssprache  und  der 
weitestgehenden Beibehaltung des semantischen Inhalts. 
116
10 Schlussbetrachtungen
Georg Holzer versuchte, als er das Werk eines Dichters übersetzte, in dessen Haut zu 
schlüpfen, um die inhaltlichen, historischen und soziologischen Bedingungen seines 
Werks  zu  verstehen  (vgl.  Holzer:2012,  35).  Ebendies  versuchte  ich  bei  der 
Übersetzung der Texte von JadaL, Akher Zapheer und Tanjaret Daghet. Wie fühlt sich 
der Sänger, worüber singt er, was hat ihn dazu veranlasst, seine Geschichte auf diese 
Weise zu erzählen? Was ist geschehen, was möchte er sagen, warum und wem? Wird 
er  von  den  Instrumenten  begleitet  oder  fügt  er  sich  mit  seinem  Text  in  die 
Instrumentierung ein? Wird er sozusagen musikalisch getragen oder legt er sich in ein 
musikalisches Bett?  Möchte  er mit  seinen Worten dem Lied dienen oder  dient die 
Musik seinen Worten, verstärkt sie die Emotionalität, die sich hinter ihnen verbirgt? 
Welche sprachlichen Ausdrucksmittel wählt er? Dies sind die Fragen, denen es mir bei 
der Übersetzung ihrer Texte auf den Grund zu gehen galt und die ich versucht habe, 
auf  meine  Weise  zu  beantworten,  um ihr  Werk möglichst  originalgetreu  in  unsere 
Sprache zu übertragen. 
Dafür habe ich zuerst eine Zuordnung von Songtexten allgemein in eine Texttypen- 
und Textsortenkategorie vorgenommen und das Ergebnis – die audiomediale Lyrik – 
auf ihre einzelnen, für eine Songtextanalyse wichtigen Aspekte untersucht bzw. diese 
erläutert.  „The best  song-translators  use a toolbox plus a  ‚box of  tricks‛!“, schrieb 
Peter Low (2005, 189).  Diese Arbeit beleuchtete die einzelnen Aspekte, die bei einer 
Songtext-Übersetzung beachtet werden sollten. Dabei ist natürlich davon auszugehen, 
dass  jede  einzelne  Songtextübersetzung  Ergebnis  der  Interpretation  des 
Ausgangstextes  durch  den  Übersetzer  ist.  Welchen  Aspekten  er  große  Bedeutung 
beimisst und in welche Trickkiste er greift, ist seine Entscheidung. 
Karl Dedecius schrieb: 
Die  Literatur  eines  Volkes  ist  ein  Fenster,  aus  dem dieses  Volk  den  Fremden 
ansieht,  durch  das  der  Fremde  in  den  Lebensbereich  dieses  Volkes  Einblick 
gewinnen kann (1986, 13). 
Diesen Satz würde ich in Verbindung mit Songtexten unterschreiben. 
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Am Ende seiner Abhandlung über Rock- und Metalmusik im modernen arabischen 
Raum brachte Derek Kortepeter seine Liebe zur Rockmusik mit den schönen Worten 
zum Ausdruck: 
May rock music continue to cross boundaries in the Arab world, and give hope 
to those who need it, for in music, hope can be found (Kortepeter, 12). 
Dieser Nebensatz, der den Rock beinahe als eine Art Religion darstellt, bringt es auf 
den  Punkt:  die  aufkeimende  Begeisterung  für  Rockmusik  bringt  derzeit  viele 
Menschen  unterschiedlichen  Glaubens,  unterschiedlicher  politischer  und 
gesellschaftlicher Einstellungen in verschiedenen arabischen Ländern zusammen. Ein 
Aspekt, der ihnen Hoffnung bringt, ist die Rockmusik, über die ihre Ängste, Gedanken 
und Emotionen ein Ventil  finden. Vielleicht wird der Arabic Rock auch in unseren 
Breiten einmal Fuß fassen und das Interesse unserer Jugend an arabischen Gedanken 
zu Revolution, Leben, Liebe und dem Westen wecken und damit ein Stück weit zur 
Verbindung  zwischen  Orient  und  Okzident  beitragen.  Vielleicht  wird  dann  ein 
vermehrtes  Interesse  an  Übersetzungen  arabischer  Songtexte  aus  diesem  Bereich 
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Anhang 1 Tanjaret Daghet – Ta7t El Daghet (Übersetzung aus dem Arabi-
schen ins Englische durch Tanjaret Daghet)
In the confines of my home I'm bottled up
Outside my home I'm the correct number
Eyes without feelings
And this head of mine is going through a verbal concussion 
My brain is gone 
My body is tied 
My voice is exhausted 
My tongue bitten 
But you play nice while you fuck me 
What is right 
 
Too small too vulnerable
To be pummeled with bombs
There's a breaking news emergency
To the point of self neglect
I want to play - forbidden
I want to play - forbidden









Under my mom's pressure
Under my blood pressure 
 
UNDER PRESSURE
. . . 
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Anhang 2 E-Mail-Interview mit Tanjaret Daghet 
1) How do you write your music - what comes first: lyrics/ melodies or instrumentals?
The lyrics come first. And based on them, the melody is created and then the 
sound is fine-tuned.
2) Who writes your lyrics?
Khaled Omran, lead vocalist and bassist of Tanjaret Daghet.
3) Do you decide about the topic of your lyrics before writing them?
Our lyrics and songs in general follow a similar theme all throughout the album. 
They reflect on the environment we live in, describing the social, humanitarian, 
and economical pressures, to highlight a few, that the youth of today are facing, 
not only in Syria, but also across the world. They express how well-aware we 
are of this existent reality, and our longing for change, and love. And so, our 
topics are really inspired from our everyday lives, from the accumulated 
pressure we live under, and from our longing to be a voice of hope. 
4) How do you express feelings musically – do you use beats, melodies to underline 
them, does the rhythm of speech play an important role?
We strive to create music that is a harmonious compilation of all these elements. 
In rock music, each element of a track matters, be it vocals, lyrics, base, drums, 
melody etc... Our feelings are very evidently expressed in the way we 
sound...the way we play...and the musical choices we make as a band. 
5) What is important for you when writing lyrics? Do you like to use metaphors to 
explain what you feel or do you prefer to speak open-hearted?
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See above response (q3)
6) In western music, many singers of alternative rock bands write their lyrics about 
personal problems and problems of society. Concerning their lyrics, what do you think 
Arabic rock bands are mainly concentrating on?
Nowadays, many rock bands in the Arab world, tackle issues related to the 
societies they live in... their surroundings and their everyday experiences. That's 
what makes their lyrics timely and relate-able. 
7) How would you describe the Rock scene in Syria and Lebanon? On the Arabic 
Rock Festivals I found on the internet, Arabic Alternative Rock seems to include bands 
playing a kind of Hip Hop and traditional Arabic Music. Do you think one can speak 
about the Syrian and Lebanese Rock scene as to be divided in „Metal scene“, 
„Alternative-Rock scene“ etc.?
The music scene in both Syria and Lebanon is both diverse and thriving, with 
many talents rising from both countries. You find both metal and alternative 
rock bands emerging. 
8) In one of the interviews I found on the internet I read that you want to reach people 
by playing your music and singing your lyrics. Is there a certain message you want to 
transport?
Our music tackles and discusses issues that the Arab youth are facing, and that 
anyone from across the globe could face as well. The underlying message is that 
of coming together to create something good. It's about overcoming obstacles to 
realize dreams. It's really about moving forward, together, as a population. 
9) How easy/ hard was it for you to organize a rehearsal room/ rehearsals and concerts 
in Syria and has it been the same in Lebanon?
In Syria, we were given many opportunities to perform, both in street 
performances and events, as well as at the National Music Conservatory.
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In Lebanon too, we are met with much enthusiasm. It is just great to play to an 
appreciative crowd, that genuinely enjoy and respect what you deliver 
musically.
10) Which bands and/ or musicians have you been listening to since music arouse your 
interest? Which bands/ musicians are you inspired by?
The response to this question is open-ended as we are influenced and intrigued 
by all that surrounds us. We enjoy all types of music, from Radio-head and 
Nirvana, to the great Arabic singers of our time, to a selective repertoire of 
commercial music. It's really diverse. 
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Anhang 3 Demo-Aufnahme Ich hab' Angst mich zu binden 
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